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FILM W EPOCE 
KONFRONTACJI 
IDEOLOGICZNEJ 


W dniach 29—31 października br. 
przebiegała w Moskwie wszechzwiąz- 
kowa konferencja teoretyczna na te- 
mat „Film i walka ideologiczna” zor- 
ganizowana staraniem Instytutu 
Naukowo-Badawczego Teorii i Histo- 
rii Kina, Państwowego Komitetu Ki- 
nematografii ZSRR i Stowarzyszenia 
Filmowców Radzieckich. 


Konferencję otworzyło przemówie- 
nie programowe szefa kinematografii 
radzieckiej F. Jermasza. W toku ob- 
rad z referatami wystąpili m. in. dyr. 
Instytutu W. Baskakow (Krytyka 
burżuazyjnej „kultury masowej” i 
dekadenckich nurtów w kinematogra- 
fli Zachodu) oraz znani filmolodzy 
i krytycy: R. Jureniew (Główne kie- 
runki walki ideologicznej w sztuce 
filmowej), A. Karaganow (Metodolo- 
giczne problemy krytyki filmowej), 
E. Gromow (Leninowska koncepcja 
dwóch kultur), S. Jutkiewicz (Mo- 
dele filmu politycznego), C. Droba- 
szenko (Dziga Wiertow i współczes- 
ny etap walki ideologicznej), S. 
Ginsburg (Krytyka koncepcji struk- 
tualistycznych w filmologii), M. Żak 
(Krytyka reakcyjnych koncepcji his- 
torii kina radzieckiego). W omawia- 
nych sprawach wypowiedzieli się 
również L. Pogożewa, L. Kozłów oraz 
S. Gierasimow. 

W. konferencji wzięli udział filmolo- 
dzy ze wszystkich republik ZSRR oraz 
liczna grupa krytyków i dziennikarzy 
filmowych z Moskwy i Leningradu. 

W pracach konferencji w charak- 
terze gości uczestniczyli też _filmo- 
znawcy i krytycy z Bułgarii, Czecho- 
słowacji, Jugosławii, NRD, Mongolii, 
Polski, Rumunii, Węgier i' Demokra” 
tycznej Republiki Wietnamu. Naszą 
kinematografię reprezentowali: doc. 
dr Alicja Kuczyńska — kierownik 
Zakładu Estetyki UW, doc. dr Sta- 
nisław Kuszewski — rektor łódzkiej 
szkoły filmowej i telewizyjnej oraz 
Zygmunt Chrzanowski — redaktor 
naczelny „Filmu”. 

Dorobek konferencji zaprezentowa- 
ny zostanie w specjalnej książce, któ- 
ra ukaże się w przyszłym roku. 


TADEUSZ ŁOMNICKI 
I CZESŁAW PETELSKI 
WE WŁADZACH TPP-R 


W dniach 6—7 listopada odbył się w 
Warszawie IX Zjazd Towarzystwa 
Przy jaźni Polsko-Radzieckiej. W dys- 
kusji reżyser Czesław Petelski, prze- 
wodniczący Zarządu Stołecznego 
TPP-R mówił o wielkiej ideowo-wy- 
chowawczej roli radzieckiego filmu, 
teatru i radzieckiej literatury. Wska” 
zał też na liczne przykłady ścisłych 
związków środowisk twórczych Polski 

ZSRR. 


Wśród wybranych do 


ZG TPP-R_ znaleźli się 
Łomnicki i Czesław Petelski. 


prezydium 
Tadeusz 


ZER 


„MIMOŻZA” NAGRODZONA 
W SALERNO 


W IX Konkursie Technicznym 
UNIATEC (Międzynarodowe Stowa- 
rzyszenie Techników Filmowych) w 
Salerno „Prix d'excellence"  otrzy- 
mał film Mimoza” reż. Piotra Szpa- 
kowicza ze Studia Miniatur  Filmo- 
wych. Nagroda ta — jak stwierdziło 
międzynarodowe jury obradujące pod 
kierunkiem Włocha Guido _ Marpica- 
tiego — przypadła polskiemu filmo- 
wi za „nową technikę animowania 
obrazu malowanego przed kamerą 
Grand Prix konkursu zdobył radziec- 
ki film „Biosfera”, a dwie premie 
równorzędne z „Mimozą” — rumuń- 
ski „Felix i Otylia" i włoski „Lodo- 
wy kontynent”. 


—..-..... 


Eugenia Pleśkite, Ludmiła Iwanowa, Siergiej Kołosow i 


miła Kasatkina, 


„CENIMY WSPÓŁPRACĘ Z POLSKĄ" 
Filmowcy radzieccy w Warszawie 


W przededniu 57 rocznicy Wielkie- 
go Października, premiera  polsko- 

-radzieckiego filmu _ „Zapamiętaj 
imię  swoje* otworzyła” doroczny 
przegląd kinematografii Kraju Rad. 
W inauguracji tegorocznych Dni 
Filmu Radzieckiego wzięła udział de- 
legacja filmowców pod _przewod- 
nictwem Leonida Niechoroszewa, na- 
czelnego redaktora „Mosfilmu”. W 
jej składzie znaleźli "się: zasłużony 
reżyser Aleksander Zarchi („Delegat 
floty"), twórca filmu „Zapamiętaj 
imię swoje” Siergiej Kołosow, aktor- 
ki Ludmiła Kasatkina, Ludmiła Iwa- 
nowa (obie występują w tym filmie), 
Eugenia  Pleskite, Ludmiła Nowosio- 
łowa, Ludmiła Zajcewa oraz scena 
rzysta Władimir Wałucki. 

W. czasie konferencji 
Warszawie dominującym motywem 
była coraz lepiej rozwijająca się 
Współpraca kinematografii Polski i 
ZSRR. Jest coś symbolicznego — 
stwierdził Leonid Niechoroszew — w 
tym, iż właśnie  polsko-radziecki 
film Siergieja Kołosowa przypomina- 
jący dramaty ostatniej wojny, otwie- 
ra długą listę utworów, które przy- 
gotowujemy z okazji ' 30 rocznicy 
zwycięstwa nad faszyzmem. Są wśród 
nich „Komuniści” Jurija /Ozierowa, 
„Żołnierz ojczyzny” Jurija Czuluki* 
pa (oba częściowo powstają w Pol. 
sce) i „Oni walczyli za ojczyznę” 
Sergiusza Bondarczuka, według po- 
wieści Szołochowa. 

Świadectwem szybko _ rozwijającej 
się współpracy jest film „Jarosław 
Dąbrowski” Bohdana Poręby. Planu- 
jemy także zrealizowanie wspólnymi 
siłami filmów o młodości Feliksa 


prasowej w 


Dzierżyńskiego 1 _ braterstwie  bro- 
ni radzieckich i polskich partyzan- 
tów oraz realizację kilku tematów 
współczesnych. 

Do najciekawszych ostatnich przed- 
sięwzięć _„Mosfilmu” należy film 
„Wybór celu* Igora Tałankina, od- 
słaniający kulisy skonstruowania a- 
merykańskiej i radzieckiej bomby 
atomowej. Elem Klimow kręci „AKo- 
nię”, której negatywnymi bohatera- 
mi są Rasputin i dwór Mikołaja II. 
Vytautas Żalakeviłius pisze scen: 
riusz „Bez krwi i przemocy” — 
dramacie zdławionej rewolucji chilij- 
skiej. 

Nie słabnie zainteresowanie twór- 
czością Fiodora _ Dostojewskiego: 
Andriej Tarkowski przeniesie na 
ekran „Idiotę”, a Łarisa Szepitko 
„Wieś Stiepańczykowo, i jej miesz- 
kańców". 

Zaczynamy też zwracać uwagę na 
podniesienie poziomu i zwiększenie 
produkcji filmów muzycznych. Po 
lomansie o zakochanych” Andrieja 
ichałkowa-Konczałowskiego mamy 
już następny udany film tego rodza- 
ju — „Melodie Dzielnicy Weryjskiej” 
Georgija Szengiełaji. 

Nestor _ radzieckich — filmowców 
Aleksander Zarchi powiedział, że ze 
scenarzystą Władimirem  Wałuckim 
pracuje nad opowieścią o starym 
aktorze z prowincjonalnego teatru, 
który dzięki swojej sztuce głęboko 
przeżywa całą porewolucyjną histo- 
rię radzieckiego narodu. 


Dyr. Stanisław Bohdanowicz wręcz: 
Annie Sondberg list gratulacyjny mi- 
nistra oświaty i wychowania. 


NAUCZYSIELE KRZEWIĄ 
KULTURĘ FILMOWĄ 


W siedzibie ZG ZMS odbyło się 
spotkanie nauczycieli wyróżnionych 
przez Ministra Oświaty i Wychowa- 
nia oraz ZMS za krzewienie kultu- 
ry filmowej wśród młodzieży. 
Nagrodę __ Ministra otrzymała 
Krystyna Słowik z Koszalina. Wśród 
wyróżnionych listami gratulacyjnymi 
ministra i „Odznakami za zasługi dla 
ZMS” znaleźli się: Tadeusz. Osiński 
z Wrocławia, Krystyna Zepp ze Skar- 
żyska-Kamiennej, Baltazar Bajsaro- 
wicz z Opola, Julian Bień z Branie- 
wa, Mikołaj Hepa z Pyskowic, Ma- 
ksymilian Kaczmarek z Nowej Sol 
Jerzy Kulaczkowski z Osna_Lubu- 
skiego, Leon Koroluk ze Szczecina, 
Zofia Matysiak z Lublina, Wincenty 
Rowdal z Grodziska Mazowieckiego, 
Jan Soliński z Pyskowic, Anna Sond- 
berg z Łodzi i Krystyna Sumisław- 
ska z Kępna. 


NN LoL 


Po_kolaudacji 


LINIA 


w. Zespole Filmowym „Siles 
zimierz Kutz zakończył” pracę nad 
dramatem Linia”, którego bohate- 
rem jest pierwszy sekretarz Komite- 
tu Powiatowego Partii (o filmie pi- 
saliśmy już kilkakrotnie). Scenariusz 
na podstawie Je- 
rzego Wawrzaka jest dziełem pisarza 
i reżysera. W głównych rolach wystę- 
pują: Czesław Jaroszyński, Stanisław 
Igar, Joanna Bogacka, Teresa Lipow- 
ska, Leonard Pietraszak i Kazimierz 
Iwiński. Zdjęcia Krzysztofa Winie- 
wicza, scenografia Bolesława Kamy- 
kowskiego, muzyka Wojciecha Kila- 
ra. Produkcją kierował Wojciech 
Karmoliński. 


Ka- 


Joanna Bogacka i Czesław Jaroszyński 


PAMIĘCI 
WASYLA SZUKSZINA 


— pod takim hasłem warszawski 
DKF „Kwant” zorganizował semina- 
rium i przegląd twórczości przed- 
wcześnie zmarłego wybitnego aktora, 
pisarza i reżysera radzieckiego. 
Przedstawiony został reżyserski do- 
robek Szukszina: „Jest taki chłopak” 
(1964), „Wasz syn i brat” (1966), 
„Pieczki-ławoczki* (1972) 1 „Kalina 
czerwona” (1974). Dyskusję nad drogą 
twórczą reżysera zainaugurował Ire- 
ferat red. Adama Horoszczaka. 


Nowe książki 


Czytelnik" wydał — w bibliotece 
„Sympozjon” —  „Mysli” Karola 
irzykowskiego. którego stulecie uro- 
dzin obchodziliśmy w zeszłym roku. 
Na tomik złożyły się sentencje wyż 
brane przez Ludwika Bohdana Ko? 
rzeniowskiego z książek wybitnego 
pisarza 1 krytyka. od „Pałuby'* (1903) 
po .Lżejszy kaliber" '(838). Nie za- 
brakło też obszernego wyboru re- 
fleksji z „Dziesiątej muzy”. Nie tra- 
CĄ na znaczeniu nawet wyjęte z kon- 
tekstu; potwierdza się opinia prof. 
Kazimierza Wyki, że „Karol Irzy- 
kowski jest autorem najlepszych w 
naszej literaturze aforyzmów". Na- 
kład 4.000 egz., 144 strony, cena 20 zł. 


BIBLIOGRAFIA POLSKICH 
WYDAWNICTW FILMOWYCH 
1945-1972 


Filmoteka Polska opublikowała 
opracowaną w Pracowni Dokumen- 
tacji  Historyczno-Filmowej  „Biblio- 
grafię polskich wydawnictw " filmo- 
wych 1945—1972". Przewodnik obej- 
muje wszystkie książki z zakresu (il- 
mu i wybór najważniejszych artyku- 
łów drukowanych w_ miesięcznikach 
i periodykach naukowych. Zawiera 
także wykaz prac z historii i teorii 
filmu, jakie powstały w _ ośrodkach 
uniwersyteckich, wyższych szkołach 
pedagogicznych i innych placówkach 
naukowych. Tom — _ opracowany 
przez Alicję Dembowską i Ilonę 
Szuster-Kacprzyk — uzupełnia wykaż 
wydanych scenariuszy oraz indeksy: 
alfabetyczny i przedmiotowy. Na- 
kład 350 egz., str. 169. 


BETEREREZEEZCWW 
KOMUNIKAT 


Wobec licznych zapytan intormuje- 
my osoby zainteresowane, ze prenu- 
meratę naszego pisma ze zleceniem 
wysyłki za granicę przyjmuje RSW 
„Prasa-Książka-Ruch” Biuro Kolpor- 
tażu Wydawnictw Zagranicznych, 
ul. Wronia 23, 00-840 Warszawa, nt 
konta PKO 1-6-100024. 

Cena prenumeraty z dostawą pocz- 
tąwą zwykłą opłaconej przez zlece- 
niodawców indywidualnych wynosi: 


kwartalnie — 72,80 zł 
półrocznie — 145,60 zł 
rocznie — 291,20 zł 


Prenumeratę zgłoszoną do dnia 10 
danego miesiąca RSW „Prasa-Książ- 
ka-Ruch” B.K.W.Z. rozpoczyna reali- 
zować z dniem 1 następnego miesią- 
ca. B.K.W.Z. przyjmuje zamówienia 
ze zleceniem wysyłki za granicę 
wszystkich dzienników i czasopism 
ukazujących się w Polsce. 


Na okładce: 


BARBARA BRYLSKA 
występuje w_ filmie NRD 


© przeglądzie filmów 
NRD piszemy na str. 9, 


Fot. Zofia Nasierowska 


„repertuar — problem numer jeden... 


Na temat polskiego modelu ki- 
na studyjnego wypowiadali się 
Oskar Sobański (nr_37), Henryk 
Olszewski (nr_38), Wojciech Wie- 
rzewski i Andrzej Zwaniecki (nr 
42), Jerzy Płażewski (nr 43) oraz 
Aleksander Jackiewicz (nr_45). 

Dziś __wypowiedzi _ WIKTORA 
KRASOWICKIEGO, dyrektora 
Stołecznego Zarządu Kin i RO- 
MANA _BUSKIEWICZA, kier 
nika kina studyjnego „Muranów” 
w_ Warszawie. 


olejne wypowiedzi na 
temat kin studyjnych 
drukowane w „Filmie” 


są właściwie zgodne: 
wszyscy dyskutanci zga- 

dzają się, że ruch stu- 

dyjny wymaga reformy. Nawet 
proponowane środki zaradcze są 
na ogół takie same; może tylko 
różnie ocenia się ich skuteczność. 
W artykule inaugurującym dy- 
skusję Oskar Sobański przedsta- 
wia sześć postulatów, których 
spełnienie miałoby uzdrowić 
działalność kin studyjnych. Na 
ostatnim, szóstym miejscu znala- 
zły się rozważania dotyczące re- 
pertuaru. Osobiście uważam, że 
sprawy repertuaru winny być w 
naszej dyskusji problemem nu- 
mer jeden: ów przyszły, ulepszo- 
ny model kin studyjnych zależeć 
będzie — czy tego chcemy, czy 
nie chcemy — przede wszystkim 
od filmów, które będą tam wy- 
świetlane. Sprawa jest tym bar- 
dziej warta dyskusji, że — jak 


WIKTOR KRASOWICKI 


„Kobieta-diabel", reż, Kaneto Shindo 


_ Nie tylko 


szlachetna pasja 


dotychczas — kryteria doboru 
filmów do kin studyjnych nie żo- 
stały nigdzie jasno sprecyzowane. 


AWANGARDA 
I EGZOTYKA 


Tak zwana pula specjalna fil- 
mów, przeznaczonych do wyświe- 
tlania wyłącznie w kinach stu- 
dyjnych, utworzona została przed 
kilkunastu laty. W pierwszym 0- 
kresie jej istnienia trafiały tu 
głównie filmy głośne, lecz dysku- 
syjne, które nie mogły zostać 
skierowane do szerokiego roz- 
powszechniania bądź z racji kon- 
trowersyjnej wymowy ideowej, 
bądź drastyczności _ obyczajowej. 
Publiczność nauczyła się wów- 
czas traktować kina studyjne ja- 
ko ośrodki, w których korzysta 
się z rozmaitych — jeśli tak moż- 
na powiedzieć — filmowych owo- 


ców zakazanych. Przykładem 
może tu być japoński film „Ko- 
bieta-diabeł”, który z zaskakują- 
cą otwartością ukazywał pewne 
najprostsze instynkty ludzkie — i 
który cieszył się ogromnym po- 
wodzeniem w kinach studyjnych 
w roku 1968. 

Tak więc o powodzeniu puli 
studyjnej decydowała bądź cie- 
kawość wobec filmowych szlagie- 
rów, bądź też po prostu snobizm. 
Tego ostatniego nie uważam by- 
najmniej za rzecz złą; stało się 
już regułą, że snobizm decyduje o 
sukcesie awangardowych tenden- 
cji we współczesnej sztuce świa- 
towej. Polska nie jest tu wyjąt- 
kiem: przecież to głównie sno- 
bizm kazał ludziom wykupić w 
ciągu kilku godzin cały nakład 
„Ulissesa”. Z tych samych wzglę- 
dów ludzie tłoczyli się w kinach 
studyjnych na projekcje Godarda 
czy Bergmana. 

Jednakże w latach siedemdzie- 
siątych ten model kina oraz pro- 


gramu studyjnego zaczął ulegać 
dezaktualizacji, Przede wszystkin: 
złagodniały kryteria. Filmy, któ- 
re dawniej budziły opory — o- 
becnie zaczęły coraz częściej tra- 
fiać do szerokiego rozpowszech- 
niania. Mówiąc najprościej: 
cje takie jak  „Kobieta-diabeł” 
czy „Kochać” — będące dawniej 
podporą programu studyjnego — 
dziś bez trudu  robiłyby kasę w 
„otwartej” sieci kin. W tej sytua- 
cji profil puli specjalnej musiał 
ulec zmianie. Wedle aktualnych 
kryteriów programowych dystry- 
butora, do puli tej trafiają prze- 
de wszystkim filmy nie znanych 
kinematografii i nie znanych 
twórców; a więc między innymi 
filmy z Ameryki Łacińskiej czy 
Afryki. Atrakcyjność tych pozy- 
cji jest już znacznie mniejsza: nie 
mają smaku owocu zakazanego, 
nie apelują tak silnie do snobiz- 


ląg dalszy ze str. 


mu widowni. Myślę, że tu należy 
szukać przyczyn owego zastoju 
czy nawet Tegresu, który przeży- 
wają ostatnio kina studyjne. 

A jednak kina te nadal istnieją, 
nadal cieszą się nienajgorszą fre- 
kwencją. Dzieje się tak z kilku 
powodów. 

Po pierwsze — jestem przeko- 
nany, że wokół starych, dobrych 
placówek studyjnych powstał już 
krąg wiernych widzów. Ci „stali 
klienci” wierzą, że w swoim kinie 
mogą zawsze zobaczyć filmy mo- 
że nie szokujące, nie wystrzałowe, 
ale za to wartościowe, ambitne. 

Po drugie — właśnie w owych 
najambitniejszych kinach studyj- 
nych można dziś jeszcze oglądać 
filmy z dawnej, „dobrej” puli 
specjalnej, która kształtowała się 
u schyłku lat sześćdziesiątych. 
Chodzi o tzw. pożegnanie z fil- 
mami. Niektóre placówki budują 
niemal cały swój program na 
tych tytułach. Te możliwości jed- 
nak już się kończą. 

Po trzecie — chociaż w puli 
specjalnej niewiele jest dziś fil- 
mów-szlagierów, to jednak sno- 
bizm w dalszym ciągu jest jed- 
nym z czynników, zachęcających 
do odwiedzania kin studyjnych. 
Dotyczy to przynajmniej niektó- 
rych grup społecznych; na przy- 
kład — środowiska młodzieżowe- 
go, które uważa, że wypada cho- 
dzić do kina studyjnego. 

Po czwarte wreszcie — wydaje 
mi się, że atrakcyjne okazały się 
pewne formy pracy kin studyj- 
nych. Chodzi o model seansu 
„prelekcja plus projekcja”. Pod- 
czas badań ankietowych w war- 
szawskim kinie „Wiedza”, dzie- 
więćdziesiąt procent responden- 
tów wypowiedziało się za utrzy- 
maniem prelekcji w _ programie. 

Ażeby wyprowadzić kina stu- 
dyjne ze ślepego zaułka, trzeba 
nade wszystko przywrócić świet- 
ność studyjnej puli specjalnej. 
Należałoby w pierwszym rzędzie 
dokładnie określić stałe kryteria 
doboru tytułów. O układzie puli 
specjalnej nie mogą decydować 
przejściowe kłopoty dystrybuto- 
ra, koniunkturalne układy z za- 
granicznymi _ eksporterami. Nie 
chcę rozstrzygać spraw zbyt 
szczegółowo; czy mają tu domi- 
nować filmy tzw. kontrowersyjne, 
czy pozycje nie znanych kinemato- 
grafii, czy klasyka filmowa. Cho- 
dzi o to, by wreszcie na ten te- 
mat zaczęto dyskutować. Chciał- 
bym podzielić się tu pewnymi 
moimi obserwacjami. Swego cza- 
su miałem możliwość zapoznania 
się z repertuarem zagranicznych 
kin studyjnych: angielskich, fran- 
cuskich, zachodnioniemieckich — 
także i tak zwanych „Filmkunst- 
theater” w NRD. Przekonałem 
się wówczas, że w kinach tych — 
niezależnie od kraju, w którym 
działały — rdzeń repertuaru 

*stanowiły najczęściej te same fil- 
my. Tak więc kryteria kształto- 
wania repertuaru studyjnego są 
we wszystkich krajach podobne. 
Zresztą istnieją dziś _ specjalne 
przedsiębiorstwa _ dystrybucyjne, 
zajmujące się międzynarodowym 
rozpowszechnianiem filmów ty- 
powo „studyjnych”. Może warto 
byłoby przeanalizować listy fil- 

. mów, które te przedsiębiorstwa 
oferują. 


ŚWIĄTYNIE 
I KAPLICZKI 


Przejdźmy do innych tematów, 
zasługujących na dyskusję. Na 
przykład sprawa modelu kin stu- 
dyjnych: jakie powinny być? Na 


czym powinna polegać ich dzia- 
łalność? Jakimi metodami winny 
nawiązywać kontakt z widow- 
nią? Po prawdzie, dyskusja na 
ten temat jest równie stara, jak 
sam ruch studyjny: trwa  pięt- 
naście lat — bo właśnie w roku 
bieżącym mija piętnaście lat od 
chwili, gdy w Łodzi zostało o- 
twarte pierwsze kino studyjne w 
Polsce. Swego czasu zabierałem 
głos w tej dyskusji, między inny- 
mi w artykule „Świątynie czy 
kapliczki”, opublikowanym kilka 
lat temu w „Magazynie Filmo- 
wym”. Wyrażałem wtedy pogląd 
poniekąd zbieżny z aktualną opi- 
nią Oskara Sobańskiego: twier- 
dziłem, że przyszłość ruchu stu- 
dyjnego leży w jego masowości. 
Praktyka zresztą potwierdziła ten 
pogląd: rozwój ruchu studyjnego 
w ciągu ostatniego dziesięciolecia 
zmierzał właśnie ku masowoś: 

Dziś zmieniłem nieco zdanie: 
uważam, że współczesne formy 
upowszechniania kultury filmo- 
wej winny być bardziej zróżnico- 
wane niż dotychczas. Innymi sło- 
wy — widzę miejsce zarówno dla 
świątyń, jak i dla kapliczek. Wy- 
jaśnijmy,.o co chodzi: „świąty- 
niami” nazywam Domy Kultury 
Filmowej. Pierwsza placówka te- 
go typu istnieje już w Łodzi; na- 
stępna ma niebawem powstać w 
Warszawie. Domy Kultury Fil- 
mowej wyróżniają się przede 
wszystkim bogatymi, _ bardziej 
urozmaiconymi formami działal- 
ności. Oczywiście wyświetlać się 
tu będzie — podobnie jak w „sze- 
regowych” kinach studyjnych — 
filmy specjalne, poprzedzone pre- 
lekcjami. Ale do tego dojdą jesz- 
cze inne atrakcje. A więc — dy- 
skusje, przynajmniej po niektó- 
rych filmach: niekiedy spotkania 
z twórcami; seminaria; gościnne 
występy Filmoteki Polskiej; od 
czasu do czasu — przeglądy  fil- 
mów amatorskich, czy etiud 
szkolnych. Każdy Dom Kultury 
Filmowej winien mieć ponadto 
bogaty księgozbiór i czytelnię, 
winien także dysponować odpo- 
wiednio przeszkolonym  persone- 
lem, który udzielałby fachowych 
porad podopiecznym placówkom 
studyjnym. Sądzę, że w przysz- 
łości powstanie w całym kraju o- 
koło 8—10 Domów Kultury Fil- 
mowej, które obejmą swym od- 
działywaniem wszystkie rejony 
kraju. 

Terminem „kapliczki” określam 
oczywiście owe zwykłe, „szerego- 
we” kina studyjne. Sądzę, że w 
najbliższym dziesięcioleciu utrzy- 
mają się dwie, * znane nam dziś 
odmiany tych kin. Typ pierwszy 
— to będą placówki pełnoprogra- 
mowe, wyświetlające repertuar 
studyjny przez wszystkie dni ty- 
godnia. Obok nich prawdopodob- 
nie istnieć będzie w dalszym cią- 
gu instytucja „dni studyjnych” — 
zwłaszcza w mniejszych mias- 
tach. Chodzi jednak o to, by na- 
brały one pewnego znaczenia, 
prestiżu, by były niezwykłym 
wydarzeniem na tle codziennego 
repertuaru macierzystego kina. 
Dlatego też w ramach dni studyj- 
nych należałoby wyświetlać pozy- 
cje szczególnie troskliwie wyse- 
lekcjonowane, reprezentujące 
najlepsze nabytki puli specjalnej. 
1 oczywiście trzeba przestrzegać 
zasady, że „dni” odbywać się mu- 
szą zawsze w tym samym dniu 
tygodnia. 

W ten sposób otrzymalibyśmy 
trzystopniowy system rozpow- 
szechniania: Domy Kultury Fil- 
mowej — kina studyjne — dni 
studyjne. Sądzę, że system ten 
wymagałby pewnych korektur w 
polityce zakupu i dystrybucji 
kopii filmowych. Dotychczasowa 
praktyka jest całkowicie sztyw- 
na: każdy film z puli specjalnej 


„.podobne kryteria w różnych krajach... 


rozpowszechniany jest w dwóch 
kopiach. Innymi słowy — dwie 
kopie zarówno do „Kobiety-dia- 
bła”, jak i do „Sambizangi”. A 
przecież popyt 'na te filmy jest 
nieporównywalny! Sądzę, że ilość 
przygotowanych kopii winna być 
proporcjonalna do przypuszczal- 
nej atrakcyjności filmu. O ni 
których filmach można powie- 
dzieć z góry, że będą wyświetla- 
ne wyłącznie w Domach Kultury 
Filmowej; te pozycje można roz- 
powszechniać nawet w jednej ko- 
pii. Są jednak i takie filmy, które 
trafią do wszystkich szczebli dys- 
itrybucji studyjnej; wtedy dwie 
kopie z całą pewnością nie wys- 
tarczą. 

Skoro mowa o dystrybucji — 
trzeba wspomnieć choćby w 
dwóch słowach o reklamie. Zda- 
wałoby się, że filmy z puli spe- 
cjalnej winny być reklamowane 
przynajmniej równie starannie, 
jak filmy będące w szerokim roz- 
powszechnianiu. Tak jednak nie 
jest. Do filmów „specjalnych” z 
zasady nie robi się ani fotosów, 
ani plakatów. W praktyce znaczy 
to, że nie są one reklamowane w 
ogóle. Jest to sytuacja absurdal- 
na. 


KULTURA 
I EKONOMIKA 


Sprawa osobna — to podstawy 
prawno-ekonomiczne działalności 
kin studyjnych. Chodzi o to, że 
kina te pod względem formalnym 
nie różnią się od kin pozostałych. 


„ły trzy kina 


W identyczny sposób rozliczają 
się ze swych należności wobec 
dystrybutora, w identyczny spo- 
sób premiują swych  pracowni- 
ków. Nie jest to słuszne — i wie- 
lokrotnie już o tym pisano. Praca 
kin studyjnych ma swą specyfi- 
kę, która winna znaleźć odbicie 
w finansowych  uwarunkowa- 
niach. 

Jeśli jest coś zdrowego w za- 
chodnioeuropejskim modelu kin 
studyjnych — to przede wszyst- 
kim to, że są to kina finansowo 
uprzywilejowane. Płacą niższe 
stawki za wynajem kopii filmo- 
wych, korzystają z ulg przy opła- 
caniu przeróżnych należności, po- 
datków itp. Tam po prostu od- 
kryto prostą prawdę, że ruch stu- 
dyjny nie może opierać się wy- 
łącznie na szlachetnej pasji i po- 
święceniu,„ entuzjastów. Działal- 
ność kulturalna, niestety, też ma 
swoją ekonomikę. U nas niby 
wszyscy o tym wiedzą — ale, jak 
dotychczas, nikt nie znalazł jesz- 
cze praktycznego wyjścia z sytu- 
acji. 

Wymieniłem tu najważniejsze 
bolączki trapiące ruch studyjny. 
Oczywiście jest ich więcej; war- 
to jednak odróżnić sprawy pod- 
stawowe od spraw wtórnych, po- 
chodnych. Repertuar, metody 
działania, status prawno-ekono- 
miczny — to właśnie w moim 
przekonaniu sprawy podstawowe. 
Rozwiążmy je — a trudności 
wtórne znikną stopniowo same. 

Przykład: braki kadrowe. Pro- 
blem ten nie istniał piętnaście lat 
temu, gdy w całym kraju działa- 
studyjne; pojawił 
się dopiero wtedy, gdy liczba pla- 


„Viva la muerte!*, reż. 
Arrabal 


Fernando 


cówek przekroczyła setkę. Okaza- 
ło się wówczas, że często brak lu- 
dzi, którzy umieliby nadać kinu 
studyjnemu odpowiednią rangę. 
Jest to zadanie niełatwe: wyma- 
ga pasji, poświęcenia, wiedzy, 
zdolności organizacyjnych. W 
końcu kino studyjne — to nie 
tylko repertuar i prelekcje; to 
także kulturalne warunki projek- 
cji; specyficzna atmosfera wta- 
jemniczenia, krótko mówiąc — to 
„CoŚ”, co różni kino studyjne od 
reszty kin. 

Otóż wydaje mi się, że sprawa 
braku kadr mogłaby zostać w 
ciągu najbliższych lat rozwiązana. 
Obecnie już około dziesięciu wyż- 
szych uczelni w Polsce wprowa- 
dziło filmoznawstwo do programu 
studiów; działają Małe Akade- 
mie Filmowe, organizowane przez 
Federację Związków Młodzieży; 
wokół Dyskusyjnych Klubów Fil- 
mowych skupia się liczna grupa 
osób, zainteresowanych krzewie- 
niem kultury filmowej w Polsce. 
To są właśnie źródła kadr dla ru- 
chu studyjnego. Chodzi tylko o 
to, by filmoznawcy z dyplomem 
uniwersyteckim bądź” absolwenci 
Małych Akademii Filmowych ze- 
chcieli związać się z ruchem stu- 
dyjnym. Osobiście wierzę, że 
zechcą — o ile uda nam się roz- 
wiązać owe trzy podstawowe 
problemy ruchu _ studyjnego. 
Zwłaszcza zaś — problem trzeci, 
prawno-finansowy. Jak już mó- 
wiłem, działalność kulturalna też 
ma swoją ekonomikę. 


Notował: 
JAN OLSZEWSKI 


ROMAN BUŚKIEWICZ 


artykule redaktora 
Sobańskiego można 
między _ wierszami 


wyczuć nutę zanie- 

pokojenia o los kin 

studyjnych w Polsce. 
Jest to niepokój uzasadniony. 

Czy kina studyjne są potrze- 
bne? Oczywiście tak: istnieje ta- 
ka potrzeba społeczna i tak 
kształtuje się światowy rynek fil- 
mowy. Gdyby kin studyjnych nie 
było, musielibyśmy zrezygnować 
z zakupu szeregu filmów, które 
nie mieszczą się w ramach poję- 
cia filmu dla masowej widowni. 

Na temat repertuaru tych kin 
wypowiedział się dyrektor Olszew- 
ski, Z roku na rok sytuacja się 
poprawia i wyraźnie spada liczba 
pomyłek kwalifikacyjnych. Pozy- 
cje, które znalazły się przypadko- 
wo w grupie filmów dla kin stu- 
dyjnych, można łatwo wyelimi- 
nować. A jednak kina studyjne 
„chorują”, przyczyn tej choroby 
jest kilka i najwyższy czas, aby 
o nich mówić. 

Pierwsza przyczyna: kina stu- 
dyjne działają w odosobnieniu, w 
oderwaniu od myśli sterującej. 
Źródłem informacji są tylko wy- 
dawnictwa filmowe, przede wszy- 
stkim Filmowy Serwis Prasowy 
i periodyki. Brak jest jakichkol- 
wiek powiązań między kinami, 
co powoduje, że doświadczenia i 
inicjatywy poszczególnych pla- 
cówek nie są udostępniane innym. 

Druga przyczyna: degradacja 
tych kin do roli placówek podrzę- 
dnych, ponieważ ze względów ko- 
mercjalnych filmy rozpowszech- 
nia się u mas niewłaściwie. Głoś- 
ną pozycję zakupioną dla kin sti 
dyjnych jak np. „Szepty i krzył 
kino studyjne otrzymuje dopiero 
po pełnym wyeksploatowaniu fil- 
mu, w pierwszej kolejności w ki- 
nach premierowych. 

Taka polityka daje doraźne 
korzyści ekonomiczne, ale zara- 
zem przynosi straty. Widz kinowy 
jest dobrze zorientowany w re- 
pertuarze; wie, że do kin studyj- 
nych trafiają bądź tytuły już wy- 
eksploatowane, bądź też takie, 
które nie mają szans w dużych 
kinach szerokoekranowych. Jeśli 
kiną studyjne mają zachować 
swoją rangę, muszą otrzymać 
pierwszeństwo w  rozpowszech- 
nianiu — obok filmów mniej zna- 
nych — również pozycji głośnych, 
a zakwalifikowanych dla tej sieci. 

Trzecia przyczyna: wyposaże- 
nie. Gdy rodziła się idea kin stu- 
dyjnych, zarządy kin wyznaczały 
na ten cel sale, które nie rokowa- 
ły nadziei na przyszłość i nie da- 
wały zysków. Były one z reguły 
niedoinwestowane i źle wyposa- 
żone. I tak pozostało do dziś. Nie 
chodzi nawet o takie szczegóły 
jak brak urządzeń dla lektora, 
czytającego listę dialogową (na- 
leży przewidzieć filmy w wersji 
oryginalnej). Gorzej, że kina nie 
mają sprawnej aparatury projek- 
cyjnej. Tracą na tym przede wszy- 
stkim te filmy, których podsta- 
'wowym walorem jest efekt plas- 
tyczny („Biały ptak z czarnym 
znamieniem” i inne). 

Czwarta przyczyna: kwalifika- 
cje personelu. Ostateczny efekt 


Czy kryzys 
kina studyjnego? 


pracy kin studyjnych zależny 
jest od ludzi. Bileterzy i kasjerki 
mając styczność z widzem muszą 
być odpowiednio przygotowani: 
chodzi o znajomość filmu i umie- 
jętność przekazywania informa- 
cji. O tej tak ważnej sprawie za- 
pomniano przy układaniu nowego 
taryfikatora płac, który wszedł 
w życie od 1 września 1974 r. U- 
przednio kina studyjne były w 
tym zakresie preferowane: per- 
sonel kina studyjnego mógł być 
zaszeregowany pod _ względem 
płac o kategorię wyżej niż ta, 
która mu nominalnie przysługi- 
wała. Teraz to się zmieniło. Nas- 
tąpiła więc wyraźna degradacja 
tych kin. 

Na pewno jest więcej przyczyn 
niedomagań, te które wyliczyłem 
wpływają jednak najbardziej na 
działalność kin studyjnych. Rów- 
nolegle z usuwaniem bolączek na- 
leży przystąpić do kształtowania 
modelu kina studyjnego. Nie mo- 
żna go wypracować zza biurka, 
konieczne jest współdziałanie my- 
Śli sterującej z praktyką. W jed- 
nym z ośrodków o największym 
doświadczeniu (Łódź; Kraków, 
Warszawa) winno powstać wzor- 
cowe kino studyjne, współdzia- 
lające z KRAKS, należałoby tu 
wprowadzić badania nad odbio- 
rem filmów. Doświadczenia z ta- 
kiej działalności powinny być u- 


dostępnione wszystkim kinom 
studyjnym. 
Należy zahamować _ proces 


przechodzenia kin studyjnych na 
działalność wyłącznie komercyj- 
ną. Plany trzeba tak ustalać, aby 
godziły program studyjny z suk- 
cesami finansowymi. Wydaje mi 
się, że kina studyjne w dużych 
ośrodkach wojewódzkich nie mu- 
szą przynosić strat, co zresztą 
potwierdzają wyniki kin „Wie- 
dza” i „Muranów” w Warszawie. 

Repertuar należy rozważnie 
wyselekcjonować. Pamiętajmy, że 


„.smak zakazanego owocu. 


nasza widownia kinową jest co- 
raz bardziej wymagająca. Staje- 
my się społeczeństwem wykształ- 
conym, liczby absolwentów wyż- 
szych uczelni co roku rosną i ro- 
śnie liczba widzów szukających 
w kinie nie tylko widowiska, ale 
i głębokich przeżyć intelektual- 
nych. Filmy, które kiedyś wyda- 
wały się bardzo trudne, dziś są 
bezbłędnie odczytywane. A więc 
należy sięgać po dzieła wartoś- 
ciowe, reprezentujące różne sty- 
le, po filmy, które niosą bogate 
treści ideowe i humanistyczne, 
po awangardę filmową, nie oba- 
wiając się trudności w odbiorze. 
Widownia kina studyjnego ocze- 
kuje, że film zmusi ją do wysił- 
ku | intelektualnego. Przykładem 
niech będą wyniki uzyskane na 
takich filmach jak „Viva la mu- 
erte”, „Johnny poszedł na wojnę”, 
czy „Szepty i krzyki”. 

W kinach studyjnych pożąda- 
ne jest wprowadzenie — w upro- 
szczonej formie — badania nad 
odbiorem filmu. W kinie „Mura- 
nów” wprowadziłem książkę opinii 
© filmach. Widzowie chętnie się 
wpisują, chętnie dyskutują, pyta- 
ją o szczegóły, chcą znać perspek- 
tywy repertuarowe. Te wszystkie 
wpisy, opinie i głosy, to dla soc- 
jologa niezwykle ciekawy mate- 
riał, szkoda, że nie wykorzystany. 
szerzej. 

Wreszcie w kinie studyjnym 
winien działać przynajmniej je- 
den Dyskusyjny Klub Filmowy z 
cotygodniową prelekcją. Stąd bo- 
wiem rekrutują się działacze fil- 
mowi, którzy w dalszej perspek- 
tywie mogą pomagać widzowi 
studyjnemu. 

Kina studyjne to organizm ży- 
wy i model jego musi ulegać 
ciągłym zmianom. KRAKS i Za- 
rządy Kin powinny podjąć zde- 
cydowane kroki, aby wyprowa- 
dzić kina studyjne z impasu. 


„Kochać", reż. Jórn Donner 


Recenzje 


Po drugiej 
stronie 
fikcji 


„KOCHAJMY SIĘ". Reżyseria: Krzysztof Wojciechowski. Wykonawcy: Antoni 
Jakubowski, Stanislaw Zimoch, Andrzej Ratusiński, Franciszek Trzeciak i in- 
ni. Polska, 1974, 


acząć trzeba od tego, 
że film „Kochajmy się” 
umyka wszelkim sche- 
matycznym klasyfi- 
kacjom. Co to jest? 


przełamanie bariery dzielącej fa- 
bularną fikcję od rzeczywistości. 
Uciekło z atelier. Opanowało stu- 
procentowy dialog. Zrezygnowało 
z kostiumu i dekoracji. Wprowa- 


Film fabularny, czy  dziło na ekran „naturszczyków”. 
dokumentalny? Inscenizowany I wszystko na nic. Nie mogło zła- 
dokument, czy reportaż telewi- mać „siódmej pieczęci”, którą by- 
szyjny? Poetycka impresja, stu- ła świadomość, że przecież 'WSZy- 


dium socjologiczne, czy komedia 
satyryczna? Film aktorski, czy 
„cinóma-vóritćó”? Fikcja, czy 
rzeczywistość? 

Jest tam wszystkiego po tro- 
chu, a mimo to nie ma bałaganu. 
W sposób dość dla mnie tajemni- 
czy, całość jest znakomicie prze- 
irzysta i tak jakoś... oczywista, że 
mimo woli powstaje pytanie: dla- 
czego, u diabła, nikt tak dotąd 
nie filmował? 

Przecież kino od lat walczy o 


stko co na ekranie — istniało już 
poprzednio w świadomości reży- 
sera — tego, co to od początku 
wie, jak się wszystko skończy. 

Krzysztof Wojciechowski swym 
pełnometrażowym debiutem zda- 
je się wskazywać jakieś nowe 
możliwości. 

„Kochajmy się”, będąc w tym 
samym przynajmniej stopniu fil- 
mem fabularnym, co dokumen- 
talnym, przełamuje ową barierę 
fikcji, dzięki temu, że reżyser 


porzucił postawę twórcy-demiur- 
ga kreującego swych bohaterów 
i wszechwładnie rządzącego ich 
losami. 

Nie stworzył ich: Jakubowscy, 
Bońkowscy, Cabanowscy, wraz ze 
swymi sąsiadami ze Zdunówka, 
Sierakowa, Niedroża Starego i 
PGR Kondrajec — istnieją prze- 
cież naprawdę. Istnieje łąka, o 
którą spór toczy już trzecie po- 
kolenie, istnieją pobojowiska nad 
Wkrą, zdarzył się fakt ojcobójst- 
wa. Wojciechowski te elementy 
życia zebrał, przełożył na język 
filmu i włączył w pewien układ 
czasowy. Nie starał się popychać 
bohaterów w kierunku sobie wy- 
godnym. Raczej czekał, aż sami w 
tę stronę pójdą. 

Zaryzykowałbym — twierdzenie, 
że Wojciechowski odwrócił układ 
formalny, który zakłada, że „ak- 
cja” rozgrywa się „na tle” — 
psychologicznym, obyczajowym, 
topograficznym choćby. Tło może 
ulegać rozbudowaniu lub reduk- 
cji, ale zawsze stanowi czynnik 
podległy. 

W „Kochajmy się” mamy tło 
przed i ponad akcją. Jakbyśmy 
film oglądali od podszewki. 

Ma to daleko idące konsekwen- 
cje. Dominacja akcji nad tłem 
powoduje zawsze, że wątek fabu- 
larny zajmuje w życiu bohate- 
rów nienaturalnie dużo miejsca. 
Tropią, uciekają, tworzą, kocha- 
ją się, cierpią w sposób wyłączny, 
a przecież wiemy, że każdy z 
nich, nawet najbardziej zaanga- 
żowany, musi robić coś jeszcze — 
po prostu żyć. Im dalej bohatero- 
wie usytuowani są od epicentrum 
wydarzeń, tym mniej iw ich ży- 
ciu owo wydarzenie musi zajmo- 
wać miejsca. W filmie odwrotnie: 


fot. R. Pieńkowski 


o ile jeszcze główni bohaterowie 
mają czasem jakieś „pozaakcyj- 
ne” życie wewnętrzne i zewnętrz- 
ne, o tyle postaci poboczne poja- 
wiają się wyłącznie „w związku z 
akcją”. 

Bohaterowie Wojciechowskiego, 
wszyscy — i główni, i poboczni 
— są w zgodzie z naturalnym 
rytmem życia. Cokolwiek uznać 
by za „akcję” tego filmu: czy to 
spór o łąkę między wsią i PGR- 
em, czy historię „przeklętego” oj- 
cobójcy, czy przyjazd  syna- 
pianisty — to są tylko epizody iw 
życiu Jakubowskiego i sąsiadów. 
Nad wszystkim dominuje życie i 
ono właśnie dzieje się przez 
cały film. 

I wkrótce sami się zastanawia- 
my: czy to ważne, jak zakończy 
się spór o łąkę, czy będzie miał 
jakąś puentę? To co oglądamy, 
jest przecież ważniejsze. 

Osiągnięcie |przez Krzysztofa 
Wojciechowskiego rezultatu rów- 
nie przekonywającego wymagało 
nader specyficznej postawy. Mó- 
wił w jednym z wywiadów: 

„Jedynym właściwie kryterium 
oceny nakręconego materiału by- 
ła jego prawdziwość lub fałszy- 
wość, możliwa do wychwycenia 
bez trudu. Kiedy mój pomysł o- 
kazywał się niedobry — chłopi 
zwykle nie protestowali, tylko 
grali bardzo źle i nie było sposo- 
bu niczego poprawić. W krańco- 
wych wypadkach mówili: «Panie, 
ale to nie tak..» —i wówczas już 
rezygnowałem bez dyskusji”. 

Ta pokora twórcy wobec te- 
matu zaowocowała filmem har- 
monijnym i pięknym. Harmonij- 
nym, bo panuje w nim zgoda mię- 
dzy charakterem ludzi, a tym, co 
ich otacza, czym żyją, o czym 
myślą. Pięknym, ale nie retuszo- 
waną urodą pocztówek krajob- 
razowych. Zdjęcia Jacka Mieros- 
ławskiego i Jacka Prosińskiego u- 
kazują pejzaż taki, że wychodzi 
się z kina w nastroju oczarowa- 
nia. A potem dopiero uświada- 
miamy sobie, że przecież nie zo- 
baczyliśmy niczego nadzwyczaj- 
nego: zwyczajną, mazowiecką 0- 
kolicę z typowymi topolami, łą- 
kami, pastwiskami nadrzeczny- 
mi i wsią raczej biedną niż boga- 
tą, raczej zacofaną niż nowoczes- 
ną. Jak tysiące innych. Ludzie 
też: zwyczajni i rozpoznawalni na 
pierwszy rzut oka. 

Na ten pejzaż i na tych ludzi 
Wojciechowski patrzy „z miłością, 
ale nie miłością ślepą. Nie ukry- 
wa wad, nie idealizuje; patrzy 
głębiej, widzi jpod warstwą su- 
rowej zewnętrzności pokłady sta- 
rej kultury, głębokiej więzi z 
tradycją, szacunek dla swej włas- 
nej historii, która jest dla chło- 
pów historią ojczyzny. Te uczu- 
cia nie znajdują prawie nigdy 
wyrazu w słowach. Ujawniają 
się też 'w sposób typowy, przez 
charakterystyczną dla  wszyst- 
kich naturalnych kultur rytuali- 
zację codziennego życia: tak się 
mówi, tak się robi, tak się 
myśli, tak się płacze, tak sie 
bawi. Polonez Ogińskiego i Etiu- 
da Rewolucyjna grane do tańca... 
„Cóż za profanacja” — zakrzyk- 
ną subtelne dusze. Ale właśnie 
taki finał okazuje się właściwą 
syntezą i właściwą puentą tej 
niezwykłej historii. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 


ajlepiej stawiać sprawy 
jasno i prosto z mostu. 
Byłoby z większym po- 
żytkiem, gdyby zamiast 


„Pierwszej spokojnej 

nocy” zafundowano 
nam jakieś gorące porno. Z po- 
żytkiem dla dystrybucji, bo pe- 
cunia non olet, dla widzów, bo 
mieliby ubaw, też z korzyścią 
społeczną, bo na konkretnym 
przykładzie pogawędziłoby się o 
granicach przyzwoitości, Nie snu- 
jąc tu dalszych domysłów, dodam 
tylko tyle, że wyżej stawiam 
właśnie porno, niż ten obły film 
włoski. 


Kino, dawne i dzisiejsze, jest 
bardziej skonwencjonalizowane 
niż się wydaje. Najprostszym te- 
go przykładem są klasyczne we- 
sterny, kryminały, filmy histo- 
ryczne płaszcza i szpady itp. Ale 
różnorodność kinematografii i jej 
ewolucja zacierają czystość po- 
działów oraz zmuszają do szuka- 
nia nowych, jak ostatnio np. fil- 
my „retro”, „kung fu” czy „spy- 
sy” (szpiegowskie), 

Między naukowcami, krytyka- 
mi, widzami nie ma zgody, co do 
samych terminów i ich stosowa- 
nia. Ten teoretyczny problem nie 
odgrywa większej roli; każdy 
może — nawet podświadomie — 
wypracować sobie własny system 
klasyfikacyjny. Jest on jakby 
kluczem do filmu, który dzięki 
temu można w pewnych grani- 
cach traktować umownie i z dy- 
stansem. 


Nieuczciwość „Pierwszej spo- 
kojnej nocy” polega na tym, że 
tworząc pozory artyzmu, poetyc- 
kości i egzystencjalnej powiastki 
— film ten jest pod każdym 
względem mistyfikacją. 


Weźmy pierwszy lepszy z brze- 
gu przykład — „Ojca chrzestne- 
go” Coppoli. Jest to po prostu 
film z gatunku: „ballada gangs: 
terska” czy wręcz „gangsteriada” 
jeśli się komu te terminy nie po- 
dobają, może podłożyć inne. Ale 
dzięki takiemu umiejscowieniu 
filmu w hierarchii wartości, mo- 
żemy bez szkody rozkoszować się 
kreacjami Brando i Al Pacino, 
scenami ślubu i jatkami. Wiemy, 
że to taka opowieść, która nie 
jest ani prawdziwym obrazem 
świata, ani wykładnią poglądów, 
choć dobrze wkomponowana we 
współczesne trendy i zaintereso- 
wania. Mówić o szkodliwości tego 
filmu byłoby grubą przesadą. Al- 
bo tzw. „wielkie kicze”: „Trędo- 
wata", „Dama kameliowa”, „Lady 
Hamilton”, _ „Kochanek Lady 
Chatterley” czy „Love Story”. 
Filmy sercowe i na swój sposób 


szlachetne — zaliczam je wszyst- 
kie i w czasie projekcji szlocham 
jak bóbr. 

Rzecz w tym, że jeśli coś jest 
pod właściwym szyldem — wszy- 
stko w porządku. Natomiast 
przywilejem tylko prawdziwie 
wielkiej sztuki są odstępstwa i 
nietypowość. Zarówno „Ojca 
chrzestnego” jak też „wielkie ki- 
cze” uwielbiam bez reszty, ale do 
głowy by mi nie przyszło zali- 
czać je do sztuki, i to jeszcze 
wielkiej. A „Pierwsza spokojna 
noc” pozuje na wielką sztukę. 

Film ma pewne argumenty na- 
tury formalnej. Nazwiska. Reży- 
serował go Valerio Zurlini, ongiś 


Lepsza 
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„PIERWSZA SPOKOJNA NOC* („La prima notte di quiete"). Reżyseria: Va- 
lerio Zurlini. Wykonawcy: Alain Delon, Sonia Petrova i inni. WŁOCHY — 


FRANCJA, 1972. 


autor udanej „Kroniki rodzinnej”, 
ale któż o tym pamięta. Nie wiem 
czy to dobra metoda, by za stare 
zasługi lansować nowe  knoty. 
Grają między innymi Alain Delon 
i Lea Massari. Kreacje dobre, je- 
Śli je potraktujemy abstrakcyjnie 
poza filmem, jak czekoladowe 
pomadki wyjęte z brudnej toreb- 
ki. Jeśli chodzi o Alaina Delona, 
lepiej było wziąć  „Borsalino”, 
przynajmniej jest na co popa- 
trzeć. Dużo mi już w życiu wmó- 
wiono, ale nie wmówi mi się tego 
jeszcze, że po „Borsalinie” nasza 
młódź zakupi sobie sztuczkowe 
garnitury, stare samochody i pis- 
tolety maszynowe, by w otoczeniu 
pięknych dziewczyn i przy dźwię- 
kach sentymentalnej muzyki wy- 
strzelać się w rzeźni na Służew- 
cu. Nie stąd wywodzą się złe 
wpływy kina. 

O czym jest „Pierwsza spokoj- 
na noc”? Ba, żeby to było wiado- 
mo. Jakiś belfer, potomek arysto- 
kratycznego i generalskiego rodu 
przyjeżdża do Rimini w charak- 
terze nauczyciela. Swój chłop, 
poeta i postać tajemnicza. Reszta 
to jakieś idiotyczne historie, wy- 
spekulowane niebieskie ptaki, wy- 
dumane szkolne dziwki, pseudo- 
egzystencja w  ciężkostrawnym 
sosie erotycznym. Alain Delon, 
który nie jest taki głupi, jak by 
można sądzić po tym filmie, fran- 
cuską wersję skrócił i zmienił 
dialogi, by zapobiec ośmieszeniu 
swej osoby. 

Same _ mistyfikacje: obrazu 
świata ukazanego chorobliwie; o- 
sób w rodzaju poety-nauczyciela, 
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złotej młodzieży i szkolnej k., 
wreszcie stylu — wymuskana fo- 
tografijka obrazów połączona z 
„intelektualnymi” cytatami; Zur- 
lini sam się obficie cytuje, para- 
frazuje pisarstwo Pavese, robi 
odsyłacze do Stendhala. 

Szkodliwość filmu polega na 
tym, że widz otrzymuje wulgarną 
szmirę udrapowaną na sztukę. 
Film nie jest zły, gdy ukazuje 
rzeczy zdrożne, np. morderstwa, 
przemoc, zboczenia; jest zły i 
szkodliwy dopiero wtedy, gdy da- 
je poparcie i uzasadnienie tym 
czynom. „Pierwsza spokojna noc” 
nie nauczy niczego złego, to 
prawda, ale mniej wyrobionemu 
widzowi odbiera naturalną zdol- 
ność rozróżniania filmów dobrych 
od złych. I to jest najgorsze. Bo 
„dzieło” Zurliniego zostało zreali- 
zowane jakby na użytek obleś- 
nych świętoszków, dla których 
najważniejsze jest zachowanie 
pozorów. 

Mało mamy kin i mało dewiz 
na zakup filmów. Dlatego wybór 
musi być przemyślany. Nie obca 
jest nam i tak tandeta w kinach. 

Mój okrzyk „dajcie nam porno” 
tłumaczy się prosto. Pornografia 
jest jak dom publiczny. Człowiek 
wie, czego może się spodziewać. 
Filmowe świństwa, ale oficjalnie, 
bez krętactwa i mistyfikacji. Tym 
samym zdewaluowane, a więc na 


pewno mniej szkodliwe niż 

„Świństwa” uszminkowane. 
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statni seans filmowy” Petera Bogdanovicha to zapew- 
ne jeden z najciekawszych filmów amerykańskich, ja- 
kie się u nas ostatnio pojawiły. Rzecz jest tym bar- 
dziej godna uwagi, że trudno po prostu o utwór mniej 

»». efektowny. Wrażenie, które film wywołuje, jest wręcz 

ś odwrotnie proporcjonalne do środków, jakimi posłużył 
się reżyser. Ktoś kiedyś powiedział, bodaj Goethe, że prawdziwego 
mistrza poznaje się po ograniczeniach, które sobie ustanowił, W 
tym sensie Bogdanovich na pewno jest mistrzem wybitnym. Ilość 
ograniczeń, jakie reżyser sobie narzucił, jest po prostu szalona, Nie- 
zbyt ciekawi, przeciętni bohaterowie, banalna fabuła. Jeśli dodać, 
że akcja opowieści toczy się przed dwudziestu paru laty, a więc 
w czasach niby współczesnych, na tyle jednak odległych, by mało 
kogo obchodziły, będziemy mieli wszelkie dane, aby twierdzić, że 
Ai zrezygnował ze wszystkiego, czym mógłby zwrócić uwagę 
widza. 

W swej rezygnacji z jakichkolwiek efektów Bogdanovich jest 
niezmiernie konsekwentny. Przede wszystkim, co dziś się właściwie 
w ogóle nie zdarza, jego film jest czarno-biały. Być może były tu 
jakieś przyczyny zewnętrzne, może reżysera po prostu nie było stać 
na kolorową taśmę, faktem jest jednak, że czarno-białe zdjęcia do- 
skonale pasują do opowiadanej historii. Wiele napisano, jak wielką 
rolę odgrywa czerwień w  „Szeptach i krzykach” Bergmana, w 
„Ostatnim seansie filmowym” brak barw wydaje się równie świa- 
domym wyborem kolorystycznym. Rzecz jednak nie tylko w tym, 
że szarą historię pokazano w szarych obrazach. Trudno się oprzeć 
wrażeniu, że mamy tu do czynienia z czymś więcej. Jest to jak by 
Bogdanovich chciał wzmocnić historyczną, wiarygodność swojej re- 
lacji Jak gdyby mówił: nie tylko pokazuję wam tamte lata, po- 
kazuję je tak, jak by to zrobili ówcześni filmowcy. 

Jeśli niniejsza interpretacja jest słuszna, to wypadałoby zapytać, 
dlaczego amerykański reżyser tak bardzo dba o to, by widz nie 
tylko wiedział, kiedy toczy się akcja filmu, ale miał też wrażenie, 
że obcuje z czymś w rodzaju dokumentu, a nawet więcej — z utwo- 
rem prawie archiwalnym, wydobytym z jakichś półek po dwudzie- 
stu paru latach? 

Na pierwszy rzut oka „Ostatni seans filmowy” wydaje się być 
filmem wyłącznie obyczajowym. Jest tutaj kilka sytuacji, które 
u Amerykanów, tak w kinie, jak i literaturze, powracają raz po 
raz. Na przykład: mężatka i młody chłopiec. Można tu przypomnieć 
„Absolwenta”, który jeszcze jest na naszych ekranach, albo też 
głośne opowiadanie Johna Cheevera „Wyprawa na Kyterę”. Zresz- 
tą podejmuję się ułożyć wcale pokaźną listę utworów, gdzie z tym 
schematem mamy do czynienia. 

Nie sugeruję bynajmniej, że film Bogdanovicha pełen jest zapo- 
życzeń. W grę wchodzi utwór na tyle wnikliwy w obserwacji ame- 
rykańskiego obyczaju, że widz po prostu musi mieć wrażenie, że 
się gdzieś już spotkał z tym czy tamtym epizodem, wątkiem, lub 
też schematem fabularnym. Sprawa polega na tym, czy dzieło 
Bogdanovicha można ograniczyć do warstwy obyczajowej? 

Nie sposób się oprzeć wrażeniu, że pierwsze lata pięćdziesiąte 
Bogdanovich uważa za okres przełomu w życiu amerykańskim. Jest 
tutaj scena o charakterze beż wątpienia symbolicznym. Dwaj mło- 
dzi bohaterowie idą do kina na ostatni już seans, ponieważ kino 
bankrutuje. Nikt więcej tu nie przychodzi, skończyła się pewna 
epoka. Na ekranie John Wayne w jednej ze swoich klasycznych 
westernowych ról, na widowni tylko dwaj młodzi ludzie, którzy 
zresztą też zjawili się przypadkowo. Oczywiście przesłanie filmu 
Bogdanovicha nie wyczerpuje się w tym symbolu, mamy tu bo- 
wiem do czynienia jedynie z kropką nad i. Ta symboliczna scena 
śmierci kina powiązana jest z wcześniejszą śmiercią jednego z bo- 
haterów, Sama-Lwa, człowieka, który w jakimś stopniu ucieleśniał 
starą Amerykę z jej spontanicznością, energią, romantyzmem. 
A więc najpierw umiera człowiek, który mógłby być bohaterem 
dawnego kina, a zaraz po nim odchodżi samo kino. o, . 

Rzecz jasna, Bogdanovich wie doskonale, że kino do dziś cieszy 
się świetnym zdrowiem. To też reżyserowi nie chodzi o rzeczy ba- 
nalne, w tym stylu, że niby telewizja się bardzo rozwinęła, Kino, 
dawne kino, jest tutaj symbolem mitu amerykańskiego. I to o jego 
śmierci opowiada „Ostatni seans filmowy”. A także o pustce du- 
chowej, gdy rzeczywistość traci swe mitologiczne zabarwienie. 

Dlaczego wybór reżysera padł na lata pięćdziesiąte właśnie? Mam 
wrażenie, że decyzja była całkowicie świadoma. Jeden z bohate- 
rów zostaje w małej teksaskiej osadzie, nie wiedząc, co ze sobą 
począć, tymczasem drugi odjeżdża na wojnę koreańską. Bo właśnie 
toczy się wojna, a z drugiej strony trwa okres maccartyzmu. Nie 
mówi się o tym w filmie, nie sposób jednak o tym nie myśleć. 
Bogdanovich przychwycił Amerykę w momencie zasadniczych prze- 
mian i jak przypuszczam właśnie tak daleko sięgały jego ambicje. 


JERZY NIECIKOWSKI 
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ergiusz Sprudin jest specjalistą w sprawach morza, po- 

wietrza i gór. Sergiusz Sprudin opanował trzy żywio- 

ły: morze, powietrze i góry. Sergiusz Sprudin robi więc 

od wielu lat znakomite filmy na tematy górskie, mor- 

skie i lotnicze, robi — jako reżyser i operator, albo cza- 

sem tylko — jako reżyser. Ale zanim Sprudin zdecydo- 
wał się być tylko reżyserem, to przedtem jeszcze był tylko ope- 
ratorem, więc wszyscy tę zaszłość mają w pamięci i widzą w Spru- 
dinie przede wszystkim operatora i każda rozmowa na temat każ- 
dego jego filmu zaczyna się od tego, że zdjęcia są piękne, bo — 
wiadomo — Sprudin. Wszystko do tych zdjęć jest jakimś takim 
dodatkiem. Sprudin reżyseruje swoje zdjęcia. No i niby tak jest, 
ale niezupełnie — że sięgnę tu do przykładów niestarych jeszcze 
a i najnowszych. 

Taki film „Gdynia”. Film zaczyna się od symbolicznych zaślu- 
bin z morzem, gdy ułański sztandar umoczył swój róg w wodach 
Bałtyku. Na mocy uchwały Sejmu z 23 września 1922 roku rozpo- 
częto budowę portu morskiego w Gdyni. Operatora-Sprudina przy 
tym nie było, Sprudin-reżyser przy realizacji tego filmu pracował 
w zasadzie bez kamery — historię portu i miasta trzeba było re- 
konstruować na podstawie dokumentów, zdjęć fotograficznych, 
fragmentów starych kronik, wreszcie wypowiedzi — żyjącego jesz- 
cze wówczas praktyka idei polskiego okna na świat — Eugeniusza 
Kwiatkowskiego. Film fascynował nie tylko samej sprawy opisa- 
niem, bo ta była i jest wszakże dobrze znana, ale z jednej stro- 
ny bogactwem filmowego materiału archiwalnego, celowością je- 
go użycia, finezją montażu i z drugiej zaś — szacunkiem dla tra- 
dycji, szacunkiem do wszystkiego, co w historii kraju było dobre 
i mądre. 

w korespondencji z Festiwalu Filmów Morskich w Szczecinie 
(bratni organ „Film” nr 42) było takie zdanie „Sprudin więc jak- 
by odwracał schemat filmu rejsowego, wiedząc czego szukać na 
pokładzie białej fregaty, a czego na dalekomorskim statku 
rybackim”, Tak, ale rzecz w tym, że Sprudin zawsze wie, 
gdzie czego szukać, t wydaje mi się, że zanim Sprudin powie sobie 
i komuś od kogo to zależy, „no to ja zrobię nowy film” — to długo 
przedtem ma już świadomość celu i środków. Tak było z „Gdy- 
nią”, tak było z filmami nagrodzonymi w Szczecinie, tak było 
wreszcie z jednym z najnowszych dokumentów „Pilot z AGRO”. 

Oto tzw. tematyka lotnicza. Ba, ileż tych filmów — nie zliczę 
— w których człowiek opanował technikę, a technika powietrze. 
Wyszkolenie. Gotowość. Ziejące ogniem potwory na starcie. AA po- 
tem te przepiękne balety w chmurach i nad chmurami. Dalej, wy- 
żej, im wyżej tym lepiej. Są jakieś urywki meldunków, rozkazów, 
jakieś komentarze albo ich nie ma. Są skupione twarze pilotów 
albo ich nie ma. Ale zawsze w tych filmach najważniejsze — że 
tak wysoko, że tak daleko od ziemi. I to jest cnota największa 
w filmach dokumentalnych o tematyce lotniczej. 

Sprudin znowu odwraca schemat. 

2 bardzo, bardzo wysoka pokazuje mały, biedny samolocik rol- 
niczy frunący tuż nad ziemią. Im niżej, im bliżej ziemi — tym le- 
Ppiej. Tu technika niewiele ma do gadania, tyle żeby się kręciło 
śmigło i to też nie za szybko. Tu inna relacja człowiek — samo- 
lot, bo tu się lata — bardziej niż na przyrządy — na nosa, na in- 
tuicję, na doświadczenie. Tu nie ma strzępków meldunków i roz- 
kazów, a tylko strzępki wypowiedzi o tej specyfice latania i strzęp- 
ki jakichś swarów z chłopami — o to pole, o tamto pole. Sylwetki 
swego bohatera — pilota rolniczego — Sergiusz Sprudin nie kreś- 
li nazbyt dokładnie ale wystarczająco wyraziście, by tę postać 
przyjąć, zrozumieć i zaakceptować t by zrozumieć tę właśnie szko- 
łę pilotażu. No można jeszcze powiedzieć o filmie — że są w nim 
piękne zdjęcia. Wiadomo, Sprudin. 

Sergiusz Sprudin opanował trzy żywioły: góry, morze i po- 
wietrze. Ale Sergiusz Sprudin opanował przede wszystkim żywioł 
czwarty — kino dokumentalne. Powiecie, wątpliwy komplement 
w jubileuszowym, dwudziestym roku pracy reżyserskiej — wszak 
pierwszy swój film „Jestem lotnikiem” zraulizował Sprudin właś- 
nie dwadzieścia lat temu. Ale po pierwsze — to nie komplement. 
Sprudin wie, czego szukać w górach, na morzu i w powietrzu. I ńa 
ziemi. I tuż, tuż nad ziemią, gdzie nie można wykonywać efektow- 
nych ewolucji. Gdzie trzeba uważać na przydrożne drzewa. 


„Życie z Uwem* Lothara Warneke 


społecznego 
posłannictwa 


niedawnym przeglądzie 
w warszawskim kinie 
Bajka na osiem filmów 
cztery należały do Ści- 
śle określonej konwen- 
cji i poza nią nie wy- 
chodziły. Jako przykład niech po- 
służy film „Pod gruszą” zrealizo- 
wany przez Ralfa Kirstena na 
podstawie noweli Friedricha Fon- 
tany. Historia jak z romantycznej 
ballady — miasteczko odcięte od 
świata rozlewiskami (rzecz dzieje 
się w latach trzydziestych XIX 
wieku). Karczmarz i młoda kar- 


czmarka — samotni, bojący się 
o własne szczęście, truchlejący 
przed widmem nędzy. Jak zła 
wróżba — szkielet wykopany w 


ogródku — pod gruszą... I oto na- 
darza się okazja, przyjeżdża ko- 
miwojażer, Polak w futrze na- 
dziany pieniędzmi (w tej roli 
„etatowy” aktor DEFY Leon 
Niemczyk). Reszta wiadoma — 
zbrodnia szczęścia nie da, trup 
upomni się o swoje jak w „Li- 
liach” Mickiewicza. Fenomen te- 
go filmu polega na tym, że reży- 
ser nie wykorzystał filmowo 
atrakcyjnego tematu, powstał 
horror tak delikatny i umowny, 
że wcale nie straszny. Teatralna 


inscenizacja, „wyraziste” aktor- 
stwo. Ś 
Również w komedii Konrada 


Petzolda „Spodnie rycerza von 
Bredow” czuje się nieufność au- 
torów do konwencji, którą obrali. 
Zamiast roz 
komiczne, pt 
ności — bo temat jest jak ze 
roniemieckiego landszaftu; dwór- 
ki rycerza urządzają nad rzeką 
wielkie pranie — reżyser ujmuje 
film w cudzysłów, tracąc szansę 
prawdziwej zabawy. Z tą „praw- 
dziwą zabawą” i szczerym śmie- 
chem nigdzie zresztą nie jest do- 


brze; komedia filmowa po woj- 
nie nie podniosła się jeszcze z u- 
padku. 

Kino NRD ma wyraźne posłan- 
nictwo społeczne. W programie 
przeglądu najciekawsze były fil- 
my współczesne — „Nagi męż- 
czyzna na stadionie” Konrada 
Wolfa, „Życie z Uwem” Lothara 
Warneke i „To jeszcze nie mi- 
łość” (o tym filmie pisaliśmy pod 
tytułem „Nie dorosła do miłości”) 
Bernharda Stephana. Filmy te 
wykorzystują środki nowej fali, 
ale cel mają użytkowy. Opowia- 
dane są w konwencji, którą moż- 
na by określić jako „dzień czło- 
wieka wrażliwego” albo „życie 
jak leci”. „Nagi mężczyzna...” 
przypomina „Letni deszcz” Chu- 
cyjewa albo „Chrystusowe lata” 
Jakubisko. Wiele filmów tego ty- 
pu powstawało w latach sześć- 
dziesiątych w Czechosłowacji, na 
Węgrzech, w Bułgarii, Jugosławii. 

Bohater „Nagiego mężczyzny... 
— rzeźbiarz, je śniadanie w gro- 
nie rodzinnym, spotyka się z u- 
rzędnikiem ministerstwa, z robo- 
tnikiem, z księdzem, pracuje w 
atelier, kocha, ogląda reproduk- 
cje malarstwa i zdjęcia z hitle- 
rowskiej egzekucji. Ten „dzień 
filmowy” jest tak skomponowany, 
że przy pozorach swobodnego 
przepływu zdarzeń, układa się w 
typowy obraz społeczeństwa. A 
główny bohater — pół prostaczek, 
pół filozof — wyraża poglądy re- 
żysera i scenarzysty, jest żywym 
postulatem. W codziennych roz- 
mowach padają ważne kwestie 
odautorskie. Za tymi zdaniami 
stoją rzeczywiste problemy na li- 
nii artysta społeczeństwo — 
władza. W filmie Wolfa z ust 
przypadkowych rozmówców pa- 
dają takie oto zdania: 

— Po co pan to robi? — pyta 


robotnik pozujący do portretu — 
Ja rozumiem kiedyś na dworze 
księcia. Ja rozumiem — Lenin. 
Ale po co panu moja głowa? No 
tak, musi pan z czegoś Żyć... 


— Pana rzeżba była za smut- 
na, więc ją zdjęli. Ludziom trze- 
ba teraz czegoś wesołego (głos z 
„ludu”). 

Pani w ministerstwie zachę 
— Pański pomnik będzie oczy- 
wiście nierealistyczny ? 

Najbardziej przekonująco w 
filmie Wolfa wypadły jednak 
proste obserwacje typu fotografi- 
cznego. Msza żałobna w zborze 
protestanckim za duszę zmarłego 
bramkarza, kazanie, w którym 
cytuje się Goethego, młody pa- 
stor z bródką dojeżdżający do 
pracy na motorowerze. Piwiar- 
nia, wspólne śpiewy, charaktery- 
styczne kołysanie się. Sklep, gru- 
be ekspedientki. Jest też odnoto- 
wana nowa moda. U rzeźbiarza 
pojawia się para — również ar- 
tystów — ale  chałturzystów. 
Przez takie właśnie zestawienia 
film Wolfa nabiera charakteru 
prawdziwego dokumentu z życia. 


„Pod gruszą” Ralfa Kirstena 


W dwóch dalszych filmach 
współczesnych również są intere- 
sujące epizody. Fabuły banalne, 
odpowiadają tytułom. „To jeszcze 
nie miłość” — pierwszy romans 
młodziutkiej robotnicy (Simone 
von Zglinicki — aktorka o zacię- 
ciu prawdziwej gwiazdy). 


„Życie z Uwem” — naukowiec, 
specjalista od komórek rakowych 
w dniu obrony doktoratu wspo- 
mina swoje, bynajmniej niedo- 
skonałe małżeństwo. Ten ostatni 
film jest zrealizowany wyjątko- 
wo kunsztownie. W potoczną, 
gazetową relację wchodzą sny jak. 
z Felliniego, symboliczny obraz 
fontanny życia w kształcie raka 
wzięty z malarstwa Boscha, są 
króciutkie retrospekcje jak z Re- 
snais'go. Nie świadczy to o arty- 
stowskich  zapędach reżysera. 
Chodziło o odbicie świadomości 
inteligenta. Film nasycony jest 
problemami z dziedziny pracy 
polityki i miłości, widz powinien 
rozpoznać tu siebie. Ukazuje mu 
się odległość, jaka dzieli codzien- 
ność od marzeń. Uwe we śnie le- 
ci nad swoim osiedlem, ma do- 
stać Nagrodę Nobla, podróżuje. 
Delikatnie zasugerowany kom- 
pleks izolacji kraju dostrzegłem 
we wszystkich trzech filmach. Nie 
zapominajmy, że dopiero niedaw- 
no zaczął się proces uznawania 
NRD przez Zachód. Nie przypad- 
kiem więc film „To jeszcze nie 
miłość” eksponuje portret Gue- 
vary, który wywiesiła młodzież 
na prywatce. O czym rozmawia- 
ją? O dalekich podróżach, o egzo- 
tycznych krajach. Film ten rów- 
nież stanowi moralizatorską ca- 
łość, tyle że skierowany jest spe- 
cjalnie do młodego pokolenia. 
Rejestruje przemiany obyczaju, 
przejawy mody hipisowskiej, de- 
likatnie ośmiesza umundurowa- 
nego staruszka, który szczuje 
długowłosego psem. Również zro- 
zumiałe dlaczego w filmach NRD 
— tak wiele miejsca poświęca się 
sprawie macierzyństwa, dlaczego 
potępia się przerywanie ciąży. 

W ostatniej scenie filmu „To 
jeszcze nie miłość” bohater zarzu- 
ca na plecy worek podróżny, 
wskakuje do pociągu — zaciąg- 
nie się na statek, chce jechać na 
Kubę... 


ż JAN 
CHUDOŃ 


SCENARZYŚCI 
GÓRĄ 


Nie tak dawno jeszcze kino ame- 
rykańskie opierało się na adaptacjach. 
Temat musiał być sprawdzony (kaso- 
wo — oczywiście) w teatrze lub w 
książce, żeby producenci zdecydowali 


się wyłożyć pieniądze na ekranizację. 
Ale po sukcesach Carole Eastmana, 
który napisał oryginalny scenariusz 
do „Pięciu łatwych utworów", po 
Oscarze dla Davida S. Warda za 
„Żądło” i powodzeniu filmu „Butch 
Cassidy i Sundance Kid” także opar- 
tego na oryginalnym scenariuszu Wil- 
liama Goidmana, pozycja „pisarzy 
filmowych” ulegla całkowitej zmia- 
nie. Małżeństwo — Gloria Katz 1 Wil- 
lard Huyck, autorzy „American Graf- 


Delikatny zapach kwiatów — 
to świeżość 
i niezapomniane piękno 
Stosuj wody kwiatowe 
odpowiednie do Twojej urody. 


JAŚMIN 


KONWALIA 
NARCYZ 


podniosą Twój urok i naturalny wdzięk 
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fit" — otrzymało 400 tysięcy doli 
rów za nowy scenariusz „Lucky La- 
dy” napisany z myślą o Lizie Minne- 
ui. Tygodnik „Newsweek” stwierdza, 
że dobrą passę scenarzystów porów" 
nać można tylko z okresem złotych 
lat Hollywoodu przed wojną, kiedy 
to autor tekstu ważniejszy był od re- 
żysera i ustępował znaczeniem tylko 
gwieździe. Największym wzięciem cie- 
Szy się aktualnie Robert Towne, któ- 
rego scenariusz do filmu Romana 
Polańskiego „Chinatown*, jest niemal 
pewnym kandydatem "do Oscara 
za rok 1974. Zaczynał od hor- 
rorów dla Rogera Cormana, którego 
poznał w roku 1958 studiując aktors- 
two. Pisał scenariusze dla telewizji i 
poprawiał prace innych: między in- 
nymi opracował ostateczną Wersję 
„Bonnie i Clyde* oraz dopisał, na 
życzenie reżysera Francisa Forda Cop- 
poli, ostatnią, kluczową scenę rozmo- 
wy pomiędzy Marlonem Brando i Al 
Pacino w „Ojcu chrzestnym”. Od- 
rzucił propozycję adaptowania powieś 
ci Scotta Fitzgeralda „Wielki Gatsby”, 
pracując nad komedią „Shampoo” dla 
Warrena Beatty i nad' „Chinatown”. 
Towne uważa się przede wszystkim 
za rzemieślnika: scenariusz nigdy nie 
jest dziełem skończonym. "Towne 
uczestniczy w zdjęciach, aby w ra- 
zie potrzeby dopisywać lub zmieniać 
pewne sceny. Ludzie lubią zanurzyć 
się bez reszty w historii, która ma 
wyraźną linię narracji. Dobrze skon- 
struowany scenariusz powinien dążyć 
w określonym kierunku, a nie Ieręcić 
się w kółko, wokół tych samych mo- 
tywów. Powinien mieć sporo „luzu”, 
aby umożliwić inicjatywę innym. Jeż 
żeli nie chce się poróżnić reżysera i 
aktorów, nie należy wmawiać im za 
wiele. Przy tego rodzaju poglądach 
łatwiejsza jest dla scenarzysty adap- 
tacja cudzego materiału niż pisanie 
scenariusza oryginalnego. W przypad- 
ku adaptacji — twierdzi Towne — 
strach i próżność nie dają znać o so- 
bie w tak wielkim stopniu. 

Ale ldno dzisiejsze nadal zdomino- 
wane jest przez Teżyserów. Polański 
zmienił mu zakończenie „Chinatown” 
i już w kilka dni po rozpoczęciu zdjęć 
obaj nie rozmawiali ze sobą. Towne 
przyznaje: Film jest jednak domeną 
reżysera. Wolę pracować z mocnym 
reżyserem, ponieważ większe są wte- 
dy szanse, że powstanie dobry obraz. 
Obecnie pracuje nad tematem, który 
może wydać się zaskakujący: raz jesz- 
cze sięgnął do powieści Edgara Rice 
Burroughsa o Tarzanie, ostatecznie, 
Wydawałoby się, wyeksploatowanych. 
W jego wersji Tarzan nie *będzie pół: 
małpą, człowiekiem  mamroczącym 
pojedyncze słowa, ale idealistą wal- 
czącym w obronie nieskażonej natu- 
ry. Cóż — ujęcie na czasie! 


Robert Towne 


List z Francji 


SPOTKANIE 
Z MAJOREM 


Oto fragment listu, który 
swemu znajomemu w Polsce profesor 
historii i geografii w państwowym li- 
ceum technicznym w Miluzie, 

„. © 9 byłem już w konsulacie, aby 
odebrać taśmę z filmem „Hubal”; my- 
ślałem, że wszystko przygotowane, ale 
gdzie tam! Poprosił mnie konsul; roz- 
mawiamy bardzo przyjemnie, aż zjawia 
się „factotum” 1 oznajmia, że filmy są 
gotowe: 8 olbrzymich szpuli, które kon- 
sul osobiście pomaga mi znieść do sa- 
mochodu, 

Gdy wróciłem do Miluzy — zaczął się 


nadesłał 


LAURA 
GELLI 


Kino włoskie nie 
ustaje w lansowaniu 
nowych gwiazd. Naj- 
nowsze * „odkrycie 
to 25-letnia Laura 
Belli, rodem z Nea- 
polu. Debiut w tele- 
wizji okazał się o- 
biecujący: _ młoda 
aktorka jest słucha- 
czką Centro Speri- 
mentale | studiowała 
w Akademii Sztuki 
Dramatycznej, legi- 
tymuje isię więc rze- 
czywistymi umiejęt- 
nościami zawodowy- 
mi. (Ich sprawdzia- 
nem ma jbyć film 
„Człowiek, który u- 
krywa się w cieniu", 


cyrk: film na taśmie 35 mm, zaś sałc 
którą wynajątem, dysponuje _ jedyni 
aparatem projekcyjnym 16 mm. Pędzę di 
kierownika i mówię: „Hubał” jest fam 
tastycznym filmem, musimy znaleźć ja 
kieś wyjście. 

— Daję panu zupełnie wolną rękę - 
oświadcza kierownik, więc zaczynam te 
lefonować na prawo t lewo, i wreszch 
znajduję salę w jednym z ośrodków spo 
łeczno-kulturalnych w pobliżu liceum 

Byłem bardzo ciekawy reakcji mło 
dzieży, bowiem zainteresowania młodegi 
Francuza w wieku 17 lat są dość odleg 
łe od tego, co zaprzątało myśli Polaków 
z roku. 1939, 

„Hubal” jest filmem o tyle oryginat 
nym, że czerpie natchnienie z histori 
Polski, sięga do korzeni kraju, odwołu 
je się do folkloru, jest także słowiańsk 
przez swój rytm, emocję i wrażliwość 
dość odległą od francuskiego kartezjaniz 
mu. Niektóre sceny rozegrane są w pół 
tonach, obrazy często mają charakte: 
symboli (np. jabtka spadające w scent 
balu), rytm chwilami jest powolny (tz 
spływająca z oka, rodzący się uśmiech) 
chwilami zaś przyspieszony (akcje bojo 
we), co utrzymuje widza w ciągłym na 
pięciu: jesteś od razu wciągnięty w ak 
cję filmu, jeżeli tak nie jest, nie jeste. 
go wart... 


Dlatego też czekałem z niecierpiiwo: 
cią ma reakcję moich uczntów: byk 
znakomita. Na początku niektórzy czul 
się trochę zgubieni, prędko jednak uch 
wycili sens. Gdy batalion ma być roz. 
puszczony, widać Tereskę, która popła 
kuje w kącie... płacząca dziewczyna t 
rzecz mormalna, chłopcy śmieją się : 
tego zawsze, było więc trochę chichotów 
na sali. Kamera przesuwa się na Huba 
la, który także płacze —  natychmias 
cisza jak makiem zasiał, widziałem, że 


] 
i 


ręce podniosty się do oczu, zarówno u 
dziewcząt jak i chłopców. 

Na zakończenie wszyscy spontanicznie 
wstałi i zaczęli bić brawo, co jest naj- 
piękniejszym hołdem t dowodzi, że szcze- 
ry i piękny film zawsze poruszy najgłęb- 
sze struny istoty ludzkiej. 

Po seansie uczniowie dziękowali mi 
gorąco, wielu z nich mówiło, że dzięki 
„Hubalowi” ujrzeli Polskę w zupełnie 


nowym świetle, że wzrosło zaintereso- 
wanie ojczyzną majora. Zorganizujemy 
w liceum klub „Pologne”, będziemy się 
zbierać raz na tydzień dla zaznajomie- 
nia się z polską kulturą, językiem, lite- 
raturą. Konsul obiecał mi jeszcze inne 
filmy, które będziemy wyświetlać. 


BERNARD ROMIEU 


ILJA 
AWERBAGH: 


decyduje 
aktor 


Jest nie tylko autorem „Monologi 


t 


choć ten piękny I mądry film przy- 


niósł mu rozgłos i międzynarodowe uznanie. Już w 1966 roku nakręcił etludę 
o starzejącym się bokserze, z udzialem niezawodowych aktorów, potem dramat 
z życia lekarzy „Stopień ryzyka", Wykorzystał w nim po części własne do- 
świadczenia: studiował medycynę, zanim porwał go film. Znamy także jego 


„Staroświecki dramat", 


stylową ekranizację noweli Leskowa. W dyskusji 
Okrąglego stołu zorganizowanej przez „Iskuśstwo kino' 


a poświęconej pro- 


blemom reżyserii, wypowiedział się na temat sytuacji współczesnego kina 
radzieckiego. Oto fragmenty wystąpienia Iii Awerbacha. 


— Przed pięćdziesięcioma Jaty Jurij 
Tynianow pisał o współczesnej mu 
poezji: „wierszy mamy coraz mniej 
i mniej; mamy teraz nie wiersze, a 
poetów. ! wcale nie tak niewielu jak 
mogłoby się wydawać. 

Wspominam o tym dlatego, że dzi- 
siaj, po pięćdziesięciu latach, absur- 
dem wydaje się nawet cień wątpli- 


wości na temat poetyckiej potęgi 
lat dwudziestych; żyli wtedy i two- 
rzyli: Majakowski, Jesienin, Ticho- 


now, Pasternak i wielu innych. Ale 
współczesnym wątpliwości Tyniano- 
wa nie wydawały się absurdalne. 

Pewien pesymizm w ocenie kadry 
reżyserskiej naszej kinematografii 
należy dziś chyba do dobrego tonu. 
Jest to krzywdzące, bo podstaw ku 
temu niewiele. Powiem więcej — 
uważam, że tylu doskonałych reży- 
serów dotychczas nie mieliśmy. 

Na istniejącą sytuację złożyło się 
wiele przyczyn tak powiązanych ze 
sobą, że nie można ich rozpatrywać 
w oderwaniu od siebie. 

Koszty wzrostu produkcji, to jed- 
na z nich. Skok ilościowy wymagał 
zdecydowanej zmiany stylu pracy, 
przebudowy całej naszej gospodarki 
filmowej i — na koniec — prze- 
mian psychologicznych w nas sa- 
mych. Ogromny dopływ nowej ka- 
dry reżyserów przyniósł wspaniałe 
rezultaty, ale wraz z utalentowany- 
mi i wysoko kwalifikowanymi ludź- 
mi (te cechy z zasady łączy W so- 
bie reżyser) przyszli i jeszcze przy- 
chodzą ludzie przypadkowi, gotowi 
wypełnić istniejącą próżnię i robić 
co tylko się da, by uchodzić za re- 
żysera. 

Rozpoczął się proces polaryzacji 
reżyserii, który trwa i dzisiaj, W tej 
samej wytwórni powstaje jednocześ- 
nie „Początek* i _ „Ostatni dzień 
Pompei". Różnice są tak wielkie, że 
śmieszne byłoby mówienie o jedno- 
litym poziomie reżyserii. A między 
tymi biegunami spokojnie egzystują 
filmy, które krytyka nazywa „śred- 
nimi", które, nie wiadomo dlaczego, 
wywołują największe obawy tejże 
krytyki, choć średnie filmy są — 
wedlug! mnie — zjawiskiem _normal- 
nym. Były, są i będą, a poziom ich 
— jak mi się wydaje — pomaleńku 
się poprawia. 

ilościowy wzrost produkcji spotkał 
się z pewnymi psychologicznymi opo- 
rami w nas samych. Twierdząc gło- 
śno, że kino jest połączeniem sztuki 
i przemysłu, w duchu protestujemy 
przeciwko drugiemu członowi tego 
określenia. Z przyzwyczajenia wyróż- 
niamy styl „wysoki* i „niski”, a 
termin „film sensacyjny* 'wymawia- 
my, niestety, z dostrzegalnym odcie- 
niem pobłażania. Defekt naszego wy- 
chowania polega na tym, że każdy 
zdolny reżyser nastawia się na ar- 
cydzieło, na tak zwany film autor- 
ski 1 zgoła nie zamierza zajmować 
się tym, co można byłoby nazwać 
beletrystyką filmową. Właściwie nie 
potrafimy robić zajmujących filmów 
wysokiej klasy, chociaż zdarza się 
to, gdy dobry! reżyser nie gardzi 
„niskim* stylem, co widać choćby 
na przykładzie „Białego słońca pu- 
stynić, 

Jak łączyć sztukę autorskiej wy- 
powiedzi z zasadami zajmującego 
widowiska, jak w praktyce, a nie 
tylko w słowach, przerzucać mosty 


pomiędzy sztuką a przemysłem — 
oto jeden z naszych głównych pro- 
blemów. 

Mechaniczne zapożyczenie stylu, to 
jedna z niebezpiecznych metod przy- 
bierania maski, Nie mówię o naśla- 
downictwie. Naśladownictwo nie jest 
niebezpieczne. Każde olśniewające 
zjawisko w sztuce pociąga zwolen- 
ników i epigonów. Różnica — myślę 
— jest oczywista. zwolennicy rozwi- 
jają osiągnięcia pioniera, epigoni je 
niszczą. 

Metoda „poetycka* (uciekam się 
do tego określenia ze słownictwa kry= 
tyki nie dlatego, że mi się ono 
podoba, ale dlatego, że innego nie 
znam), ' najpełniej wyrażająca się w 
filmach Tarkowskiego, Abuładze 1 w 


niektórych innych utworach, jest 
darem tylko nielicznych. Tymczasem 
epidemia  „poetyzowania" ogarnęła 


cały zastęp reżyserów. A to jest nie- 
bezpieczne. Obserwacja świata zastę- 
powana jest w takich filmach zach- 
wytem nad mało znaczącymi dro- 
biazgami, a najczęściej — lubowa: 
niem się sztampą. Powstaje „ładne! 
kino, które Kozincew nazwał „pej- 
zażem z mgiełką”, „Ładnością! "łata 
się braki tematu, maskuje niedomo- 
gi charakterów 1 nieudolność pla- 
stycznego myślenia, Pod „wytworną! 
muzykę, albo piosenkę z przyde- 
chem — niekończące się najazdy ka- 
mery, panoramy, niedorzeczne skró- 
ty perspektywiczne, absurdalne zbli- 
żenia, szybkie ujęcia ni w pięć ni 
w dziewięć, słowem — znane zagra- 
nia. Na domiar złego, zamiast pocz- 
ciwą „ósemką' filmować decydujący 
dialog" bohaterów, robi się ujęcia — 
powiedzmy — długiego przemarszu 
koni, chociaż po Tarkowskim 1 Waj- 
dzie! filmowanie koni bez wyraźnej 
potrzeby jest skrajnym ryzykiem. 

Niepostrzeżenie zmieniło się wszyst- 
ko — zasady kompozycji kadru, in- 
scenizacja, montaż. A coraz bardziej 
utrwala się przekonanie, że omyłka 
w doborze aktora i związane z tym 
braki w jego grze nie dadzą się ni- 
czym wyrównać. Właśnie aktor stał 
się głównym ogniwem, określającym 
wszystko pozostałe. I jeżeli z przy- 
zwyczajenia mówimy niekiedy, że 
„film jest dobry, tylko aktorzy żle 
grają", to jest to anachronizm, jeśli 
nie zupełny absurd. 


Kino to nie szkoła i nie teatr, 
gdzie reżyser wychowuje swojego 
aktora. Osobowość artysty, który 


przyszedł na zdjęcia, jest już sfor- 
mowana i reżyser przyjmuje ją ta- 
ką, jaka jest, I chociaż aktor zmie- 
nia się w kolejnych filmach i u róż- 
nych reżyserów gra inaczej, to jed- 
nale istnieje ostateczny punkt prze- 
cięcia się możliwości zawartych w 


roli z osobistymi cechami artysty. 
Poza tym punktem aktor zaczyna 
się powtarzać 1 narzucać filmowi 


swoją, znaną już intonację. Dogłębne 
studium charakteru zamienia się w 
ilustrację charakteru. 

Bez aktora — osobowości, o wiel- 
kiej skali możliwości, doświadczeń 
i spostrzeżeń, po mistrzowsku umie- 
jącego korzystać ze swego bogactwa, 
nie zajdziemy daleko. Tacy artyści 
oczywiście są, ale jest ich niewielu. 
ADY zrobić ten jakościowy skok, 0 
którym marzymy, musi ich być 
wielekroć więcej. 


tnna Czurikowa 


LENINGRAD RISTORYCZNY, 


LENINGRAD FILMOWY 


tym mieście można 
zrealizować niemal 
każdą adaptację 
XIX-wiecznej kla- 
syki rosyjskiej i 
niemal każdą bio- 
grafię najwybitni 
szych _ przedstawi- 
cieli rosyjskiej kultury. Zresztą 
nie tylko w samym mieście, ale 
także jego okolicach. 

'W niedalekim Pawłowsku, do 
którego jeździ się obecnie, by og- 
lądać podniesiony z wojennych 
ruin pałac, mieszkała Nastazja 
Filipowna, bohaterka „Idioty* Do- 
stojewskiego. W Carskim Siole, 
które teraz nazywa się Puszkin, 
przez cztery lata uczył się w 
utworzonym przez Aleksandra I 
liceum największy poeta Rosji, 
zdobywając w trzech tylko dzie- 
dzinach oceny celujące na koń- 
cowym świadectwie: w literaturze 
rosyjskiej i francuskiej oraz w 
szermierce. Przez cztery lata 
mieszkał w budynku połączonym 
„mostem westchnień" z szafiro- 
wą cerkwią i szafirowym pałacem 
cara. 

k 


Dom Puszkinów zamieniony na 
muzeum jest położony blisko zie- 
lono-białego Pałacu Zimowego, 
dzieła (podobnie jak pałac w Car- 


da 


skim Siole) włoskiego architekta 
Bartolomeo Rastrellego. 
Zdobywano Pałac Zimowy dwa 
razy: w 1917 dla Rewolucji i w 
1927 dla filmu. To w 1927 ro- 
ku stary woźny miał ponoć po- 
wiedzieć Sergiuszowi Eisensteino- 
wi: — Kiedy wasi pierwszy raz 
zdobyli pałac, potraktowali go z 
większym szacunkiem. Nic dziw- 
nego: reżyser „Października” ka- 
zał wystrzelić rakietę w jednej z 
sal pałacowych, by uzyskać efekt 
wybuchu pocisku z  „Aurory”. 
Wyleciały ramy okienne, szkło 
posypało się na cenne posadzki, 
Niedaleko stąd Eisenstein fil- 
mował scenę podnoszenia mostu 
Pałacowego, sekwencję równie 
słynną jak schody odeskie w 
„Pancerniku Potiomkinie*. „Most 
— jak pisał Wiktor Szkłowski w 
swych wspomnieniach — podni: 
siono po to, by drużyny robotni- 
cze nie mogły przyjść z pomocą 
szturmującym, ale Pałac Zimowy 
zdobywają również ludzie z tego 
brzegu: istnieją działa twierdzy 
Pietropawłowskiej i działa „Auro- 
ry” i szosa Szlisselburska”. Kry- 
tykował FEisensteina „Most nie 
znajduje się na drodze fabuły, 
spełnia raczej rolę cytatu, Mistrz 
cytuje samego siebie, swoje scho- 
dy (..) Wszystko to jest genialnie 
sfilmowane, lecz emocje epizodu 


są niepotrzebne. Ta atrakcja nie 
informuje o niczym”. Ale Szkłow- 
ski przypominał także to, co po 


pokazie skrytykowanego filmu 
Eisensteina powiedział młody 
Pudowkin: — Jak ja bym chciał, 


żeby mnie spotkało takie niepo- 
wodzenie... 

Krążyli po tym mieście, jego 
ulicach i mostach Nos, który zgu- 
bił swego właściciela, puszkinow- 
ski Eugeniusz, uciekający przed 
widmem Jeźdźca Miedzianego, to 
tutaj rabusie zdjęli szynel z Aka- 
kija Akakijewicza. 


k 


Przyszła ostatnia wojna. Niem- 
cy okrążyli Leningrad, ale go nie 
zdobyli. Ponad dziewięćset dni 
trwała blokada. Na cmentarzu 
ofiar blokady palą się dzień i noc 
znicze, a ci którzy przychodzą tu- 
taj po raz pierwszy oglądają tak- 
że muzeum pełne dokumentów z 
tamtych dni. 

„Blokada” — taki tytuł nosi do- 
kumentalna książka Aleksandra 
Czakowskiego. W  leningradzkiej 
wytwórni pracuje się nad jej fil- 
mową adaptacją. Dwie pierwsze 
części są już gotowe, dwie następ- 
ne czekają jeszcze na realizację. 

Wytwórnia Filmowa w Lenin- 
gradzie — „Lenfilm” istnieje od 


KORESPONDENCJA 


WŁASNA 


Z ZSRR 


roku 1918, Obecnie jej roczna pro- 
dukcja wynosi 16 filmów fabu- 
larnych i 10 telewizyjnych. Wo- 
kół „Lenfilmu” skupia się 54 re- 
żyserów i 82 aktorów. Igor Bo- 
rysowicz Karakoz, wicedyrektor 
„Lenfilmu”, opowiada o przygo- 
łowaniach do pierwszej współ- 
produkcji kinematografii radzie: 
kiej i amerykańskiej — adaptac, 
„Niebieskiego ptaka* Maeterlinc- 
ka, którą reżyserować będzie 
George Cukor, a filmować wy- 
bitny operator litewski Jonas 
Gricius. Nie jest to jedyna pla- 
nowana współprodukcja lenin- 
gradzkiej wytwórni z zagranicz- 
nymi kinematografiami; projek- 
tuje się także realizację filmu 
„Lenin w Finlandii” z Finami, 
„Na wojnie jak to na wojnie” z 
Czechosłowacją. Wkrótce także 
zaczynają zdjęcia swych nowych 
filmów Josif Chejfic, reżyser 
„Damy z pieskiem” i Ilja Awer- 
bach, autor „Monologu”, laureat 
tegorocznej nagrody Klubu Pol- 
skiej Krytyki Filmowej. 

Dyrektor Karakoz skarży się, 
że wytwórnia jest już za mała. 
Ale wkrótce będzie się budować 
nowe studia „Lenfilmu”, w Sos- 
nowej Polanie, 25 kilometrów od 
Leningradu, po drodze do złotych 
posągów i feerii fontann Peter- 
hofu. 


Wchodzimy na plan. Reflektory 
oświetlają dekorację: skromne 
mieszkanie nie zdradzające pro- 
fesji swych właścicieli, a tylko 
ich hobby. Jest nim niewątpliwie 
sport, na co wskazują ustawione 
na półkach puchary i zawieszone 
na ścianach zdjęcia. Podchodzi do 
nas młody, czarnowłosy męż- 
czyzna. — Gleb Panfiłow — 
przedstawia mi go dyrektor Ka- 
rakoz. 0 

Za chwilę witam się także z 
Inną Czurikową, aktorką, którą 
znam z ekranu, z obu poprzed- 
nich filmów Panfiłowa: „Trzeba 
przejść i przez ogień” oraz „Po- 
czątku”. 

— Kończymy zdjęcia o ósmej 
— mówi reżyser. 


k 


Wieczorem Panfiłow przychodzi 
na spotkanie w towarzystwie In- 
ny Czurikowej i scenografa Mark- 
sena Gauchmana-Swierdłowa. 

Czurikowa — sanitariuszka Ta- 
nia z bolszewickiego pociągu sa- 
nitarnego w latach Wojny Domo- 
wej. „Prosta, głupia i brzydka” 
(tak mówią o niej inni i ona sama 
o sobie), utrwalająca niezdarną 
kreską na kartonie własne prze- 
życia, durząca się w prostym żoł- 
nierzu i wybierająca bohatersko 
śmierć, zamiast wolności, którą 
ofiarowuje jej białogwardyjski 
pułkownik. Wyświetlano „Trzeba 
przejść i przez ogień” na naszych 
ekranach przed czterema laty w 
okresie Dni Filmu Radzieckiego. 
Debiut Panfiłowa zyskał sobie 
wówczas opinię filmu wybitnego. 


* 


„Za wiarę trzeba cierpieć” — 
mówi przesłuchujący Tanię bia- 
ły pułkownik. To zdanie mogłoby 
również znaleźć się w następnym, 
znanym nam filmie Panfiłowa 
„Początek”. Bo „Początek” to dwa 
powiązane ze sobą organicznie fil- 
my, czy może raczej film w fil- 
mie. Historia brzydkiej dziewczy- 


ny z .prowincjonalnego miasta, 
walczącej o ocalenie swego życia 
osobistego przed trywialnością i 
historia tej samej dziewczyny, 
którą filmowcy z Moskwy prze- 
brali w strój Joanny d'Arc, bo 
była w tej roli lepsza od najlep- 
szej aktorki, bo przed pozą czy 
manierą broniła ją żywiołowa 
uczciwość. 

— Podobną Joannę — mówię 
do Panfiłowa i Czurikowej — po- 
kazał Bresson. 

— Ale Bresson nigdy nie wy- 
brałby mnie do tej roli — odpo- 
wiada Czurikowa. 

— Dlaczego? 

— Nienawidzi przecież aktorów 
zawodowych. A ja mam za sobą 
studia aktorskie w Moskwie, pra- 
cuję stale w teatrze. Występuję 
na scenie Teatru im. Leninows- 
kiego Komsomołu w stolicy. 

— Któż więc z państwa zwią- 
zany jest z Leningradem? — py- 
tam. 

Okazuje się, że nikt. Marksen 
Gauchman-Swierdłow _ scenogral 
nowego filmu Panfiłowa „Proszę 
o słowo” jest Azerbejdżaninem, 
operator Aleksander Antipienko 
— kijowianinem, Czurikowa — 
moskwiczanką. A sam Panfiłow? 

— Urodziłem się na Uralu. Tam 
także skończyłem studia. 

— Filmowe? 

— Nie, najpierw politechnikę w 
Swierdłowsku. Mój pierwszy wy- 
uczony zawód to inżynier chemik. 
Specjalność — farmakologia. 

— Jak więc pan trafił do filmu? 

— Zapisałem się na zaoczne 
kursy operatorskie _ WGIK-u. 
Skończyłem trzy semestry. Póź- 
niej, gdy przy „Mosfilmie” utwo- 
rzono wyższe kursy reżyserskie 
przeniosłem się na nie. Prowadził 
je Rajzman. Wykładali także: 
Trauberg, Romm, Jutkiewicz. 

— A później od razu był de- 
biut? Bez okresu terminowania, 
asystentury? 

— Mój debiut „Trzeba przejść i 
przez ogień” był zarazem filmem 
dyplomowym. Jestem przekona- 
ny, że przychylną ocenę tego fil- 


Inna Czurikowa i Nikołaj Gubienko w filmie „Proszę o słowo* 


mu przez moich profesorów zaw- 
dzięczam w dużej mierze akto- 
rom, przede wszystkim Czuriko- 
wej. To aktorka, którą sam od- 
kryłem. Jak wszystkie odkrycia, 
również i to było przypadkowe. 
Miałem już gotowy scenariusz 
Gabryłowicza, scenopis_ filmu, 
wiedziałem w jakich plenerach 
będę robił zdjęcia, ale ciągle jesz- 
cze nie mogłem podać nazwiska 
aktorki, która miałaby zagrać ro- 
lę Tani. Było lato 1966 roku. Sie- 
działem w domu i czekałem na 
telewizyjną transmisję meczu 
Piłkarskich Mistrzostw Świata: 
Węgry—Brazylia. A tymczasem w 
telewizji szło jakieś przedstawie- 
nie. Niezbyt interesujące, powiem 
szczerze: nudne jak szkolna zaba- 
wa pożegnalna. Ale grała w tym 
przedstawieniu dziewczyna, 
brzydkie kaczątko, które nic nie 
mówiło, stało w kącie i czekało 
cierpliwie i z nadzieją, że ktoś je 
wreszcie poprosi do tańca. 

— I poprosił? ' 

— Tak, ale nie chłopak tylko 
koleżanka. 

— To mi przypomina scenę z 
pana filmu... 

— Z „Początku”, gdy Pasza 
tańczy na „dechach” w rodzinnym 
Riazańsku z innq dziewczyną. Ale 
powróćmy do odkrycia. Zadzwo- 
niłem do telewizji, zdobyłem naz- 
wisko młodej aktorki, sprowa- 
dziłem ją na próbne zdjęcia, po- 
wierzyłem główne role we wszy- 
stkich swych filmach. Bo prze- 
cież także i w obecnie realizowa- 
nym. i 
— Akcja „Proszę o słowo” roz- 
grywa się w Leningradzie? 

— Nie, w prowincjonalnym 
mieście. Nosi ono fikcyjną nazwę 
Złotogradu. _vW rzeczywistości 
jest to Władimir. 

— A Riazańsk z „Początku”? 

— To naprawdę Murma, miasto 
leżące w pobliżu Władimira. 

— Czego pan szuka na rosyjs- 
kiej prowincji? Niezwykłych pej- 
zaży, odmiennej obyczajowości? 

— Po prostu sądzę, że spotyka 
się tam zupełnie innych ludzi niż 
w wielkich miastach, ludzi, o któ- 
rych warto mówić i których war- 
to pokazywać w filmie. Skończy- 
liśmy właśnie zdjęcia na ulicach i 
placach Władimira. Niech pani 
tam pojedzie. 

— Już byłam. Oglądałam Wła- 
dimir i pobliski Suzdal, widzia- 
łam miejsca, gdzie Tarkowski 
kręcił swego „Andrieja Rublowa”. 
Ale nie wspominano mi o poby- 
cie pana ekipy we Władimirze. 

— Bo robimy film skromny, ka- 
meralny. To znów opowieść o ko- 
biecie, a może o dwóch naturach 
tej samej kobiety. 

— Kim jest ta kobieta? 

— Nazywa się Liza Uwarowa. 
W jej mieszkaniu była już pani 
dzisiaj w wytwórni „Lenfilm”. 
Jest przewodniczącą rady miejs- 
kiej swego miasta i świetną 
sportsmenką, mistrzynią w strze- 
laniu. Ma męża — trenera piłkar- 
skiego i dwoje dzieci. Ma dwoje 
dzieci, ale 14-letni syn Liży ginie 
przypadkowo i głupio od kuli ze 
skradzionego przez wyrostków i 
porzuconego pistoletu. Śmierć i 
pogrzeb syna to początek akcji, 
reszta jest retrospekcją, ukazuje 
życie tej kobiety, jej kłopoty ro- 
dzinne, zawodowe. A w zakoń- 
czeniu filmu Liza uczy strzelać 
swą córkę. 

— Zawodowe kłopoty Lizy nie 
są zapewne tylko jej kłopotami, 
ale miasta, w którym mieszka? 

— Oczywiście, Liza pragnie, aby 
w jej mieście zbudowano most, 
bez którego Złotograd nie może 
się rozwijać, nie może budować 
nowych dzielnic mieszkaniowych. 
Wróciła właśnie z Moskwy, gdzie 
miały zapaść decyzje. Szara, zmę- 


czona. — Czy coś ci się stało, 
czy jesteś chora? — pyta syn. — 
Ależ nie — odpowiada. — A most 
zgodzili się zbudować? — Tak. — 
Kiedy? — W 1980 roku. — Och, to 
bardzo późno — mówi chłopiec. 
— Idź się bawić — prosi matka. 

— Bohaterki pana filmów po- 
czątkowo sprawiają wrażenie na- 
iwnych, ulepionych z biernej ko- 
biecości. Dopiero w miarę rozwo- 
ju akcji przydaje im pan ostrości, 
temperamentu, charakteru. Czy 
tak jest również z Lizą Uwarową? 

— Jej życie nie jest proste. Ma 
wiele trosk, spadła na nią trage- 
dia, a mąż nie jest chyba właści- 
«wym partnerem życiowym. Ale 
ona go mimo wszystko potrzebuje 
i nie myśli o rozstaniu. 

— Kim jest ten mąż? Nie o za- 
wód pytam. 

— Człowiekiem "na pewno o 
wiele prymitywniejszym od swej 
żony. „Nie zawiodłem się na to- 
bie” — mówi, gdy Liza obejmuje 
stanowisko przewodniczącej rady 
miejskiej Złotogradu, a rodzina 
przeprowadza się do nowego 
mieszkania. Bo dla niego awans 
nie wiąże się z większą odpowie= 
dzialnością, ale z większymi przy- 
wilejami. 

— Liza z pana nowego filmu 
będzie więc musiała pogodzić się 
z miałkością życia? 

— Gdybyśmy spotkali się w 
grudniu, gdy już zakończę zdję- 
cia, mógłbym pani lepiej odpo- 
wiedzieć na to pytanie. A teraz? 
Teraz właściwie mogę opowiadać 
tylko jakieś fragmenty, cytować 
strzępy dialogu, które niewiele 
mówią o tym, co chcę pokazać 
na ekranie. Nie ma to chyba sen- 
su, bo przecież ekranowy efekt 
zależy od tylu czynników. Ale 
robiąc ten film, myślę już o nas- 
tępnym. 

— Kto będzie jego bohaterką? 

— Joanna d'Arc. Po prostu chcę 
zrobić film poświęcony tylko i 
wyłącznie Joannie. To może zbyt 
śmiałe. Sięgnąć po ten temat po 
Dreyerze i Bressonie? Ale jednak 
się zdecydowałem. Scenariusz 
mam już gotowy. Chciałbym, aby 
ta moja Joanna d'Arc różniła się 
zarówno od Joanny Dreyera jak t 
Bressona. 

— Oczywiście ten pomysł rea- 
lizacji filmu o Dziewicy Orleańs- 
kiej narodził się wówczas, gdy 
pracował pan nad „Początkiem”? 

— Nie, myli się pani. Już w 
czasie realizacji „Trzeba przejść 
i przez ogień”, końcowej sceny, 
gdy Tania dobrowolnie wybiera 
śmierć. 

— Oglądał pan filmy Dreyera 
i Bressona? 5) 

— Tak. Znam także to wszyst- 
ko, co o Joannie pisali Wolter, 
Schiller, Shaw, Anouilh, Brecht. 
Każdy z nich stworzył odmienną 
wersję tej historii. Chciałbym, aby 
mój film był inny. 

— To znaczy? 

— Aby był rosyjską wersją 
francuskiego tematu. 

— Czy to znaczy, że zamierza 
pan zrezygnować z realiów XV- 
wiecznej Francji? 

— Nie, absolutnie nie. Marksen 
Gauchman-Swierdłow oprze się 
na ikonografii z epoki. Wnętrza, 
stroje, scenografia będą jej wie: 
ne. Jeżeli mówię o „rosyjskości”, 
to mam na myśli nie realia, całą 
warstwę informacyjną, ale ducha 
tego filmu. Wydaje mi się zresztą, 
że im bardziej będzie on rosyjski 
z ducha, tym ma większe szanse, 
aby stać się uniwersalnym. 


MARIA 
OLEKSIEWICZ 


Zdjęcia: ż. BLINOWOJ 
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elewizyjna Wielka 
Gra”. W całej Polsce 
przed _ telewizorami 
zasiadają tysiące lu- 
dzi. Dla inżyniera z 
małego miasteczka 
walczącego o słowną wygraną te 
minuty sławy mają wielką war- 
tość. Na wygraną czeka żona, cze- 
kają mieszkańcy miasteczka; pro- 
myczek minutowej sławy pad- 
nie i na nich. Jan jest ambitny, 
wierzy w siebie. I oto w dzień ti- 
nałowej gry odnajdzie go ktoś, 
kto mu przypomni pewną wiosnę, 
pierwszą wiosnę na ziemiach od- 
zyskanych. kiedy Jan zawiódł po- 
kładane w nim nadzieje. 
Godzinny film telewizyjny 
„Cień tamtej wiosny” reżyseruje 
Marek Piestrak, autor prezento- 
wanego dawno w drugim pro- 
zramie „Sledztwa” według Stani- 
sława Lema. Film ten zwracał u- 
wazę świetnie odtworzonym na- 
strojem powieści — utworu 
pogranicza kryminału i eseju ti- 
lozoficznego. Przy okazji warto 
wspomnieć, że Marek Piestrak 
odbywał praktykę na _ planie 
„Dziecka Rosemary" Romana Po- 


lańskiego. Rozmawiamy z reży- 
serem: 

e Bohatera „Cienia tamtej 
wiosny” trudno określić jedno- 
znacznie, czy mówiąc ciślej — 
osądzić. Scenariusz nie sugeruje 


nawet 
zmierza. 
— Bo też nie mus 


40, w którą stronę pan 


żę być sędzią; 


sąd pozostawiam widzom. Daję 
im przesłanki, ale wystrzegam 
się ostatecznych wniosków. Vaki 
sposób traktowania postaci jest 
chyba / charakterystycz. dla 
współczesnego kina. Dz jszy 


człowiek jest zazwyczaj przecięt- 
ny, szary, ma chwile słabości. 

Mój bohater przyjechał na zie- 
mie odzyskane 30 lat temu jako 
młody człowiek, którego pociąg- 
nęła chęć przeżycia przygody. Oj- 
ciec jego przyjaciela został pelno- 
mocnikiem rządu w jednym z 0- 
puszczonych przez Niemców mia- 
steczek, pojechał więc z nim. Nie 
potrafił sprostać trudnej sytuacji, 
może nie był dość dorosły. A póź- 
niej po prostu o tym zapomniał, 
nie wrócił niędy do miasteczka. 
Nie miał wyrzutów sumienia. Mi- 
nęły lata, w których nie wyda- 
rzyło się nie wielkiego. Obecnie 
otwiera się przed nim jakaś szan- 
sa, ale rezygnuje z niej, bo odna- 
lazł w sobie cien przeszłości, cień 
tamtej wiosny. 

© Oszczędność w  dozowaniu 
informacji o bohaterach i epoce 
pozwalają przypuszczać, że nie 
będzie to jeszcze jeden film o 
tamtych latach, lecz próba zary- 
sowania pewnej sytuacji uniwer- 
salnej. 

— Chciałbym, żeby tak był 
Trudno byłoby ten film osadz 
w innych warunkach, bo nie każ- 
da sytuacja sprawdza to równa- 
nie. Życie codzienne takich dyle- 
matów nie stwarza, one rodzą się 
w momentach przełomowych, ta- 
kich właśnie, jak pierwsze powo- 
jenne dni. 

© Jakie są dalsze 
tilmowe? 

— Myślę już o debiucie pełno- 
metrażowym. Mam w tej chwili 
trzy projekty: pierwszy, chyba 
najbardziej prawdopodobny, to 
kryminał, którego scenariusz pi- 
sze Krzysztot Kąkolewski. Jest 
to historia człowieka oskarżone- 
go o morderstwo i skazanego w 
procesie poszlakowym. Poznaje- 
my go w momencie, gdy po odby 
ciu kary wraca do swego mias 
Druzi. to adaptacja „Rozpraw 
Stanisława Lema. Zdjęcia „kos- 


pana plany 


miczne” można by zrealizować w 
Czechosłowacji. w  Barrandovie. 
Trzeci projekt jest chyba naj- 


trudniejszy. Wraz dziennika- 


zem Witoldem Rumlem  odby 
łem rejs na statku rybackini na 
Labrador; w wyniku tej eskapa- 
dy powstał scenariusz, będący 0- 
powieścią o kapitanie, który w 
trudnych warunkach spieszy na 
pomoc innemu statkowi uwięzio- 
nemu w lodach. Oczywiście to 
wszystko projekty, a lapidarne 
streszczenia niewiele mów 

„Cień tamtej wiosny” powstaje 
w Zespole „Prymat”, scenariusz 
napisali Andrzej Mularczyk i Je- 
rzy Janicki. Operatorem jest Ja- 
nusz Pawłowski,  scenogralem 
Halina Dobrowolska. Produkcją 
kieruje Mieczysław Ferster. Rolę 
Jana gra Mieczysław  Janowsk 
występują również: Halina Frąć 
kowiak, Anna Milewska, Jacek 
Borkowski, Janusz Budzyński, 
Stanisław Cichosz, Henryk Hun- 
ko, Janusz Kłosiński, Mieczysław 
Łoza, Maciej Rayzacher. (ed) 


p-JCGCH 
JERZY TROSZCZYŃSKI 


Janusz Kłosiński, Mie. 


ysław Janowski, Henryk Hunko i 


Cień 
tamtej 
wiosny 


ysław Łoza 


Halina Frąckowiak W A Janusz Budzyńs 


V Henryk Hunko 
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Skazani 
na 
miernołę 


Zjawisko, które z wolna staje się prawidłowością: kolejna ważna 
książka filmowa, jaka pojawiła się na naszym rynku, pochodzi 
znów z wydawnictwa pozastołecznego. Mam na myśli „Pamflet na 
kino codzienne” Rafała Marszałka, opublikowany w krakowskim 
Wydawnictwie Literackim, prowadzącym od pewnego czasu in- 
teresującą politykę edytorską także w odniesieniu do filmu, Przy- 
pomnę, iż tam również wyszła przed paru laty poprzednia ksi: 
ka Marszałka „Powtórka z życia”, będąca dla mnie jednym z ne 
ciekawszych tomików powojennej prozy krytycznej. Jeżeli tamta 
stanowiła doskonałą wizytówkę osobowości i temperamentu mło- 
dego krytyka „Współczesności”, to nowy zbiór, złożony przede 
wszystkim z felietonów drukowanych w „Kinie”, objawia donio- 
ślejsze aspiracje myślowe i kulturowe. 

Powiada we wstępie Marszałek: „Pisząc ów pamflet na nasze 
kino codzienne, wychodziłem z poczucia, iż nie tak irytuje tech- 
niczna nieudałość poszczególnych filmów, jak ich problemowa 
inercja. Szukałem odpowiedzi na pytanie, czemu my — kinomani 
tak często skazani jesteśmy na odczucie ulotne, przeżycie powierz- 
chowne; myśl błahą; dlaczego razem z codziennym filmem tonie- 
my w przeciętności”. Książka oferuje znacznie więcej niż zapowia* 
da wstęp. Znajdujemy interesujące szkice o kulturze polskiego 
filmu rozrywkowego, obyczajowego i kryminalnego, specyfice ro- 
dzimego bohatera, sposobie myślenia w młodym kinie. Punkten 
odniesienia dla krytyka jest kształt kultury artystycznej, za któ- 
ry sam także czuje się odpowiedzialny („jako zoil jestem wewnątrz, 
a nie na zewnątrz atakowanego obszaru. Pamflet nie dotyczy ich 
i was, lecz nas wszystkich”). Jednakże refleksja na ten temat pro- 
wadzi go w daleko głębsze rewiry świadomości środowiska filmo- 
wego i samej kinematografii. 

Jako krytyk odrzucający pokusę stosowania taryfy ulgowej, uczu- 
lony na hipokryzję i zakłamanie twórców, dociekliwie dochodzący 
przyczyn fałszywej i nieautentycznej ich postawy -— wnosi Mar- 
szałek sporo frapującego materiału polemicznego, nie pozbawio- 
nego, rzecz prosta, kontrowersyjności, Dokonując spokojnej, acz 
bezlitosnej wiwisekcji „Małżeństwa z rozsądku” i „Przygody z pio- 
senką” demaskuje szczególnie niepokojącą go w naszej sztuce 
obłudę. „Przyjmuje się perspektywę myślenia — nie wstydźmy się 
powiedzieć — kołtuna, prowadzi się go w cudowną krainę niedo- 
stępnych czy zakazanych rozkoszy (...), a następnie zwija się in- 
teres zgodnie z licencją sztuki socjalistycznej i moralności oficjal- 
nej”. Badając mechanizm odstręczającej powszedniości w kinie 
obyczajowym — dostrzega, trafnie iż „bohaterowie mogą być 
zwyczajni, ale to nie możebyćżycie programowo tandetne”, 

Śledząc tok wywodu Rafała Marszałka, a wbrew składankowej 
kompozycji tomu, taka ciągłość istnieje — trudno oprzeć się wra- 
żeniu, krytyk dotyka splotu spraw nadzwyczaj istotnych, naj 
częściej uchodzących z pola widzenia naszej refleksji filmowej. 
Pyta nie tyle o artystyczną jakość, lecz o rzeczywistą funkcję, 
społeczną i intelektualną, sztuki. Tego samego wymaga od filmów 
„małych” i „dużych”. Negatywne przykłady bierze Marszałek za- 
równo z kina popularnego, jak i z kina autorskiego. Wydobywa 
miałkość artystowskich poczynań w „Skorpionie, Pannie i Łuczni- 
ku”, demistyfikuje niektóre dzieła młodego kina rodzące się 
wśród szumnych deklaracji — w rodzaju „Opisu obyczajów” Gęb- 
skiego i Halora. Autor walczy o moralną i społeczną odpowiedzial- 
ność polskiego kina w każdym podejmowanym przedsięwzięciu, 
przeciwstawia się duchowej i artystycznej uniformizacji, przesła- 
nianej komentarzami twórców „ex post”. Domaga się autentycz- 
ności przesłania i indywidualizacji problemów, myślenia dialek- 
tycznego, szczerej pasji. „Film społecznie nie znaczy praktycznie 
nic — pisze Marszałek jeśli nie zostawia śladu, jeśli nie rzeź- 
bi naszej wrażliwości, jeśli nie wpływa na świadomość. (...) Nawet 
dla życia bez perspektywy, bez odrębności i nadziei, etykieta prze- 
ciętności jest obelgą; nawet dla nieudanego artysty samobójczo 
brzmi rozwiązanie, że on — przeciętny — będzie robił coś na temat 
przeciętności, dla sobie podobnych — przeciętnych”. 

Dociekliwą, odważną diagnozę głównych grzechów polskiego ki- 
na popularnego uzupełnia próba wskazania potencjalnej przeciw- 
wagi dla twórczości miałkiej, płytkiej i zmistyfikowanej. Tego, co 
wartościowe, szuka Marszałek w prowokacyjnych, atakujących fil- 
mach Królikiewicza i Krauzego, w moralitetach Zanussiego i Że- 
browskiego. Odpowiada mu sposób widzenia w filmach Piwow- 
skiego i Zygadły. Jeżeli nie zawsze można się w tej części z auto- 
rem zgodzić, część poprzednia — diagnostyczna, jest bez wątpienia - 
pasjonująca i prowokująca myślowo, skłania do dyskusji, nakazu- 
je uznać książkę za sugestywne do tej dyskusji żaproszenie. 


WOJCIECH WIERZEWSKI 


Rafał Marszalek: „PAMFLET NA KINO CODZIENNE", Wydawnictwo Li- 
terackie, Kraków 1974, str. 130 


* scen 


„Sanatorium Pod Klepsydrą* Wojciecha Hasa 


Sztuczna 


pospolitoŚć 


ą filmy, w których nie 
rzuca się w oczy wkład 
innej sztuki; jest tylko 


opowiadanie, a obraz 

służy opowiadaniu. W ta- 

ki sposób traktuje rzeczy- 
wistość Alfred Hitchcock, wśród 
naszych reżyserów Krzysztof Za- 
nussi. Dają oni fotografię świata. 
"To, co w ich filmach widać na 
ekranie, jest średnią statystycz- 
ną tego, co zobaczyć możemy w 
życiu. 

Są filmy przypominające wido- 
wiską z atrakcjami — mieszankę 
łzawych i wesołych, z róż- 
nymi „numerami”. Jest w nich 
Coś z jarmarku, festynu ludowe- 
go, cyrku, gabinetu osobliwości, 
rekwizytorni teatralnej. Albo coś 
ze snu. Nadaję im umowną naz- 
wę — filmy'teatralne. Pa- 
tronują temu kinu Federico Felli- 
ni, Ken Russell, Wojciech Has. 
Prekursorzy — to Marcel Carnć 
i Josef von Sternberg. 

Często samą rzeczywistość ok- 
reślamy, jako „teatralna”. Tea- 
tralne może się wydać jakieś 


podwórze, zaułek, bazar. Czyjeś 
mieszkanie. Ktoś może ubierać się 
i zachowywać teatralnie. Nieraz 
na naszych oczach świat rzeczy- 
wisty staje się jakby sztuczny, 
przypomina scenę teatru. Oglą- 
dając filmy Felliniego czy Hasa 
doznajemy podobnego wrażenia, 
jak wtedy, gdy patrzymy na ży- 
wy teatr rzeczywistości. Zatarta 
zostaje granica między prawdą a 
udawaniem. 


SCENA 
FELLINIEGO 


Buduje sztuczny horyzont w 
atelier, sztuczne domy, autostra- 
dę. W „Amarcord” sztuczne są 
nawet sople na fontannie. 

Fellini, jak wielu filmowców, 
zafascynowany jest dworcem ko- 
lejowym, tym — zbiorowiskiem 
przypadkowych rzeczy i postaci. 
Pamiętamy dwie stacje z „Rzy- 
mu”. Tę prowincjonalną i dwo- 


„„czas niepełnowartościowy... 


rzec rzymski. Obie wybudowane 
specjalnie dla filmu. „Stacyjka w 
Rimini — ogródek zawiadowcy, 
trzy znieruchomiałe kury poobra- 
cane dziobami w różne strony 
(prawdziwe? sztuczne?), i postać 
pod 'wielkim parasolem w rogu 
obrazu. Podobnie dzieje się w te- 
atrze. Rzeczywistość może być 
uchwycona na scenie nie na dro- 
dze fotograficznej wierności, ale 
przez akcent scenograficzny. 

'A teraz dworzec w Rzymie: 
niby prawdziwy, a jednak wyczu- 
wa się przerysowanie, zapęszcze- 
mie. Bohater wysiada z pociągu, 
jest ranek, pomarańczowe boczne 
oświetlenie wczesnego słońca, 
dymy i mgły — jasność i cień, 
masa afiszów, i ruch. Po peronie 
Felliniego maszerują żołnierze, 
tłoczą się chłopi, prostytutka za- 
ciąga się papierosem. śmieje się 
Vittorio De Sica z reklamy, oczy- 
wiście zakonnice — 'po prostu ca- 
łe skondensowane Włochy. Naj- 
trudniejszym zadaniem sztuki 
jest stworzenie przypadko 
wego fragmentu rzeczywistości. 

Dwuznaczność dekoracji i gry 
aktorskiej wyzyskuje Fellini w 
„BU+” i w późniejszych filmach. 
Iluzja typu teatralnego daje w 
kinie inny efekt niż na scenie. 
Kamera urealnia wszystko na co 
patrzy, a z drugiej strony — wy- 
dobywa każdą sztuczność, kom- 
promituje  „teatralność”. Deko- 
racje Felliniego, mimo że zbudo- 
wane z takim pietyzmem, nie są 
mechaniczną kopią obiektów. Są 
czymś więcej i dzięki temu pow- 
stał film nie o Rzymie historycz- 
nym czy dzisiejszym, ale o Rzy- 
mie prawdziwym, takim, 
jak go zobaczył młody przybysz 
z poczuciem humoru. 


ŚWIAT 
JÓZEFA 


Fellini iscenizuje świat nie ist- 
niejący. Has w „Sanatorium Pod 
Klepsydrą”  inscenizuje Świat, 


„Zakochane kobiety* Kena Russella 


który bezpowrotnie  'przepadł.- 
Podobnie jak u Felliniego, jest to 
nie ;tylko świat (przeszły, ale i 
*wymarzony. Has przenosi pacjen- 
tów sanatorium w czasie, odmła- 
dza ich. Maszyna nie funkcjonu- 
je jednak doskonale. Wspomnii 
nia, z początku udane, wyrodnie- 
ją. Osoby, które mają żyć w pa- 
mięci, dziwaczeją. Co się stało z 
Ojcem? Ze świetnością sklepu? 
Tylko krótkie momenty oddają 
nerw dawnego życia: powitanie 
dnia w sklepie, uczta w ulicznej 
bramie. Czas, który Has ofiaro- 
wuje, jest niepełnowartościowy. 
Józef odbywa podróż po jednej, 
rozbudowanej w nieskończoność 
dekoracji. Dom łączy się z ulicą, 
po jednej stronie pałacu Bianki 
panuje dzień, po drugiej już jest 
noc, łóżko stoi w ogrodzie, kon- 
duktor sprawdza bilety. Spod 
łóżka można wyjść ma strych 
Ojca lub prosto na bazar. Przy- 
pomina to kulisy teatru, gdzie 
dekoracje z różnych sztuk i róż- 
nych aktów stoją pomieszane. 
Kamera wykonuje długie zjazdy. 
Nie wiadomo, co się odsłoni. To- 
pografia „Sanatorium” jest obro- 
towa. Poza polem widzenia ka- 
mery dokonują się zagadkowe 
zmiany dekoracji. Przez zadruto- 
"wane drzwi raz można wydostać 


„Rzym* Federico Felliniego 


się na rynek tętniący życiem, a 
za: drugim razem, tego samego 
dnia: — już na cmentarz. *Ojciec 
Józefa raz jest żwawym właści- 
cielem sklepu, poganiającym 
subiektów, a raz zmęczonym 
starcem. Wydaje się, że umarł, 
a tu widzimy go przy stoliku, w 
otoczeniu roznegliżowanych pań. 
Jak aktor, który wciela się w 
różne role. Umiera, potem wstaje. 
Postacie w tym filmie dają zna- 
ki, wychodzą z ról, gubią tekst. 

W ten sposób Has wyraża pra- 
wdy o utraconym czasie, o nie- 
powtarzalności. przeżyć, o swojej 
sztuce, o możliwościach i manka- 
mentach kina. 


MISTERIUM 
I ŻYCIE 


Teatr wywodzi się też z obrzę- 
du. Ale rytuały dokonują się 
między ludźmi i poza teatrem, w 
życiu. Obrzędowość życia współ- 
czesnego człowieka — to domena 
Kena Russella. 

Russell cofa się chętnie do fin 
de siecle'u, do moderny, jego bo- 
haterami są artyści, ale pokazuje 
ich sztukę tak, jakby to było 


„rytuał życia... 


szamaństwo. Charaktery Gudrun 
i Urszuli, dwóch sióstr z „Zako- 
chanych kobiet” ujawniają się 
poprzez taniec. Gudrun, czarno- 
"włosa wykonuje swój alegorycz- 
my taniec w holu wiejskiej rezy- 
dencji (w czasie amatorskiego 
spektaklu). Jej jasnowłosa siost- 
ra Urszula odprawia swoje mis- 
terium na polanie w parku, tań- 
cząc wśród stada krów, ich dłu- 
gie rogi przypominają rogi czaro- 
wników. W filmach Russella nor- 
malna rzeczywistość upodobnia 
się do rewii, do żywego obrazu, 
do opery, ale nie są to przecież 
filmowe opery, ani tradycyjne 
musicale, nie ma tu żadnej stałej 
konwencji. 

Russellowi chodzi 0 misteria, 
które odprawia człowiek, w rze- 
czywistości, w sytuacjach życio- 
wych. 

Technika osiąga coraz wyższy 
pułap możliwości, ale filmy wra- 
cają niekiedy do atelier, do 
wnętrz ukształtowanych ręką 
ludzką, zakomponowanych i 
sztucznych. Bo kino oferując 
sztuczność, oferuje inny rodzaj 
prawdy. 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


„iluzja typu teatralnego... 


Z ekranów świata 


Wielki 
Gatsby 


ak oto dążymy 
naprzód, kierując 
za łodzie pod prąd, 
który nieustannie 
szłość” — napisał 
w zakończeniu swej powieści 
Francis Scott Fitzgerald. Słowa te 
najwyraźniej przyjął za motto 
Jack Clayton, autor trzeciej w 
dziejach kina ekranizacji „Wiel- 
kiego Gatsbyego”. Film jest zestro- 
jony z falą nostalgii za przeszłoś- 
cią jaka zawładnęła kinem za- 
chodnim. Przemawia za tym kil- 
ka argumentów: sam fakt sięg- 
nięcia po klasyczną powieść re- 
prezentanta „straconego pokole- 
nia”, w której pojawia się melan- 
cholijna nuta tęsknoty za czasem 
bezpowrotnie minionym; miękki, 
stylizowany obraz epoki lat dwu- 
dziestych, lansowany przez maga- 
zyny mody i obowiązujący w sty- 
lu „noszenia się”, wreszcie ro- 
mantyczny charakter ' ekranowej 
„love story”. 

Aura oczekiwania w jakiej 
powstawał „Wielki Gatsby”, na- 
pływające z planu plotki i rów- 
noległa krzykliwa reklama mo- 
dy. „A la Gatsby”, wreszcie zain- 
teresowanie amerykańskich czy- 
telników, dla których książka by- 
ła „biblią* pokoleniową — to 
wszystko spowodowało  nieko- 
rzystną początkowo reakcję. 
Przez głosy krytyki przebijał ton 
rozczarowania, miano twórcy za 
złe, iż „nie pozostał wierny po- 
wieści”, narzekano na aktorstwo 
Roberta Redforda i Mii Farrow. 
Zachwycano się jedynie kostiu- 
mami, efektownymi obrazami ba- 
li z „epoki jazzu”, skrupulatnie 
dobranymi rekwizytami, a zwła- 
szcza uroczymi automobilami sta- 
rej daty. 

Były to komplementy wątpli- 
we, bo sugerujące, iż Francis Ford 
Coppola — scenarzysta i adaptator 
— oraz Jack Clayton poszli po 
najłatwiejszej drodze, robiąc wy- 
stawny film w stylu hollywoodz- 
kim, gubiąc po drodze ambicje 
myślowe pierwowzoru i rozmie- 
niając na drobne jego atuty lite- 
rackie. Nic błędniejszego, niż ta- 
ka ocena „Wielkiego Gatsbyego”, 
utworu zrealizowanego przez 
twórców inteligentnych, świado- 
mych serwitutów względem wi- 
downi i producenta. 

Być może admiratorzy Scotta 
Fitzgeralda zapytają: czy można 
kusić się o pastisz „Wielkiego 
Gatsbyego”? Czy ta książka 
czytana kiedyś z wielkim przeję- 
ciem może dziś śmieszyć? Sięj 
nijmy po powieść — ileż w ni: 
taniego melodramatu i literackiej 
Próbka sceny 
biło mu coraz 
mocniej i mocniej, gdy biała 
twarz Daisy zbliżyła się do jego 

Wiedział, że kiedy ją po- 
i swoje niewysłowione wi- 
zje zwiąże na zawsze z jakże kru- 
chym istnieniem tej dziewczyny, 
umysł jego już nigdy nie odzys- 
ka boskiej swobody. Czekał więc 
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jeszcze chwilę, wsłuchując się w 
odgłos kamertonu, który uderzył 
o gwiazdę. Potem pocałował ją. 
Pod dotknięciem jego warg roz- 
kwitła dla niego jak kwiat...” 

Powiedzmy więcej: filozofia 
„straconego pokolenia” oddaliła 
się od nas tak bardzo, iż trudno 
byłoby dziś myślącemu reżysero- 
wi obronić racje i motywy Jay 
Gasbyego, któremu na  prze- 
szkodzie do szczęścia stanął brak 
majątku, wyjazd na front, niepeł- 
na edukacja — a mógł zaimpono- 
wać ukochanej kobiecie dopiero 
wówczas, kiedy wzbogacił się na 
nielegalnym handlu alkoholem. 
Wydaje się, iż właśnie próba do- 
słownego zreprodukowania 
„Wielkiego Gatsbyego” obróciła- 
by się przeciwko pisarzowi, film 
byłby mimowolną parodią po- 
wieści, wydobywającą na światło 
dzienne dziś dopiero odczuwalne 
szwy myślowe i artystyczne. Zro- 
zumiał to Coppola, który z dobro- 
tliwą ironią potraktował dzieje 
romansu akcentując np. takie 
sceny, kiedy Daisy zachwyca się 
koszulami Gatsbyego z Londynu. 
„One są takie piękne — łkała tłu- 
miąc głos w gęstych fałdach. — 
Zrobiło mi się smutno, bo nigdy 
nie widziałam takich... takich 
pięknych koszul...” 

Dystans wobec fabuły pierwo- 
wzoru i samych postaci podkre- 
Śliła realizacja Jacka Claytona. 
Przesłodzone obrazy parków i 
stawów z białymi łabędziami w 
stylu hollywoodzkich melodra- 
matów z lat trzydziestych są 
tłem dla postaci kochanków. Pa- 
łac Gatsbyego i jego salony, wy- 
kwintne przyjęcia i szaleńcze za- 
bawy, nie mówiąc o staroświec- 
kich samochodach lśniących ni- 
klem klamek i okuć — są baś- 
niowo nieprawdziwe, W tej kon- 
wencji rozwija się również melo- 
dramatyczna intryga. Warto 
przede wszystkim zwrócić uwa- 
gę na romans Toma Buchanana z 
Myrtle, w którym wulgarność 
dziewczyny (świetnie zagrana 
przez Karen Black) wraz z jej in- 
fantylnym _ słownictwem — jest 
wiernie powtórzona za książką: 
„Byłam taka podniecona, że kiedy 
wsiadłam z nim do taksówki, to 
słowo daję, zdawało mi się, że to 
kolej podziemna”. Te sceny wno- 
szą sztuczność i zamierzoną ka- 
rykaturę. Trudno potem ronić łzy 
nad jej śmiercią pod kołami żół- 
tego samochodu, czy współczuć 
jej mężowi. 

Wątek „love story” Gatsbyego 
i Daisy potraktowany został po- 
dobnie. Poczynając od sceny, kie- 
dy Gatsby „uzupełnia skromne 
wyposażenie” domku Nicka (gdzie 
ma się spotkać z ukochaną) o li- 
czne kosze z kwiatami, i kiedy 
potem stara się jej zaimponować, 
prowadząc Daisy przez pokoje i 
salony swego pałacu a kończąc 
na ślepej zemście Wilsona, któ- 
ry z namowy Buchanana strzela 
w plecy Gatsbyego — wszystko 
jest tu odległe, nieprawdziwe i 


sympatycznie staroświeckie. Za- 
równo romantyczne uczucie Jaya 
(Robert Redford) i jego Śmierć, 
marzycielskość Daisy (stylowo 
odegrana przez Mię Farrow) i 
seks Myrtle — są jakby wyjęte z 
przedwojennych czasopism lub 
pocztówek w kształcie serc, ręcz- 
nie kolorowanych i sprzedawa- 
nych na odpustach. Oczywiście, 
Clayton wykazał zbyt wiele do- 
brego smaku i taktu, aby pozwo- 
lić sobie na zbyt grubą parodię 
książki; zrobił akurat tyle, ile 
wymagała jej obrona w oczach 
współczesnego widza. Trudno wy- 
kluczyć i taką możliwość, że 
smutna historia Gatsbyego wyciś- 
nie jednak łzy, a przepych jego 
noworyszowskiego pałacu wywo- 
ła u niektórych westchnienia peł- 
ne tęsknoty za epoką charlesto- 
na i przyjęć, w czasie których ką- 
pano się w szampanie. Podkre- 
ślam raz jeszcze: farbowane pocz- 
tówki „kochaj mnie” mają wciąż 
amatorów, traktujących je jako 
substytut życia uczuciowego, lecz 
trafiają także do zbiorów i ko- 
lekcji ludzi ujętych naiwnym ich 
urokiem, gustujących w sztuce 


Mia Farrow w roli Daisy 


prymitywnej. Tak samo może być 
odbierany filmowy „Wielki Gat- 
sby”. Zachowując klimat powieś- 
ci i mentalność jej bohaterów, 
ale zamykając je w cudzysłowie, 
Clayton dał do zrozumienia, iż 
nie przejął się sercowymi powi- 
kłaniami na tle konwenansowo- 
majątkowym. Kto chce się tym 
pasjonować, może wejść w świat 
powieści, bo na ekranie jest tyl- 
ko jej lekko ironiczny, nieco no- 
stalgiczny wariant. W  konse- 
kwencji propozycja Coppoli i 
Claytona wydaje mi się zręcz- 
nym i efektownym wybrnięciem 
z kłopotliwej sytuacji, a także 
ciekawym ewenementem w dzie- 
jach ekranizacji klasycznej pro- 
zy. Powieściowy i filmowy „Wiel- 
ki Gatsby” pozwala skonfronto- 
wać dwa różne wydarzenia: toż- 
same w sferze fabularnych kul- 
minacji, całkowicie różne gdy 
chodzi o ich sens i interpretację. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


THE GREAT GATSBY, 
Clayton, USA 


reż, Jack 


Przed premierą 


wolony od 15 lat, Czas wyświetlania: 80 
min. Premiera w grudniu 1874 r. Tytuł 
oryginalny: „Szabad Lólegzet*, 


SWOBODNY ODDECH 


WĘGRY, 1975 


Scenariusz i reżyseria: MARTA MESZA- 
ROS, Zdjęcia: Lajos Koltai. Muzyka: Le- 
vente Szórónyi, Wykonawcy: Erzsóbot 
Kutyólgyi (Jutka), Gabor Nagy (Andrós), 
Marianne Moór (Zsuzsa), Ferenc Kallai 
(ojciec_Jutki), Móri Szemes (matka Jutl 

Lajos Szabó (ojciec Andrasa), Teri 

(matka Andrasa) i inni, Produkcja: Stu- 
dio Hunnia, Budapeszt, Czarno-biały. Doz- 


Młoda tkaczka zakochana w stu- 
dencie, początkowo sama udaje stu- 
REMIKĘ bojąc się (Od h SRlopcz: Scenariusz na podstawie powieści 
Później jednak zrażona jego uleg- | ptenry" Farrella: Jean-Loup Daba- 
łością wobec drobnomieszczańskiej die i Francois Truffaut. Zdjęc 
rodziny, buntuje się przeciw fałszy- | Pierre-William Glenn. Muzyka 
wej sytuacji. Jeden z najbardziej Georges Delerue, Wykona' 


t A Bernadette Lafont (Camille Bliss), 
dyskutowanych ostatnio filmów wę- | Claude Brasseur (Murene), Char- 
gierskich. 


les Denner (Arthur), Guy Mar- 
chand (Sam Golden), Andrć_ Du- 
sollier (Stanislas Próvine), Philip- 
pe Lóotard (Clovis Bliss), Anne 
Kreis (Hólene), Gilberte Góniat 
(Isobel Bliss), Danitle Girard 
(Florence Golden), Michel Dela- 
haye (adwokat Marchal) i inni. 
Produkcja: Les Films du Carosse 
— Columbia. Barwny. Dozwolony 
od 18 lat, Czas wyświetlania: 96 
min. Premiera w grudniu 1974 r, 
Tytuł oryginalny: „Une belle fille 
comme moń''. 


FRANCJA, 1972 


Reżyseria: FRANCOIS TRUFFAUT. 


Camille Bliss skazana za 
wielokrotne morderstwa naj- 
bliższych opowiada o swym 
życiu młodemu  socjologowi, 
który pod jej urokiem posta- 
nawia dowieść niewinnoś 


TAKA ŁADNA DZIEWCZYNA 


dziewczyny, nie zdając sobie 
sprawy, iż jest bezwolnym na- 
rzędziem w jej rękach. Jeden 
z najbardziej kontrowersyj 
nych filmów Truffauta, raz 
porównywany z subtelnymi 
obrazami Renoira, to znów a- 
łakowany jako wulgarny 
wyjęty ze społecznego Kkon- 
tekstu. 


JULKA, JULIA, JULEGZKA 


NRD, 1972 


Reżyserii 


nariusz 


VLRICH THEIN. Sce- 
Uirich Thein i Alfred 
zdjęcia: Hartwig Strobel. 


grafia: 
nawcy: Renate 


Michel, 
Geissier_ (Juliana 
Richter), Jirgen Reuter (Robert 
Richter), Hans-Petet Reinecke (ry- 
bak Kurt Glaukner), Ursula Wer- 
ner (siostra Doris) i inni. Pro- 
dukcja: DEFA — DDR Fernschen. 
Czarno-biały, Dubbing (reżyseria 
wersji polskiej — Mirosław Barto- 
szek, Dozwolony od 15 lat, Czas 
wyświetlania: 104 min. Premiera w 
grudniu 1974 r. Tytuł oryginalny: 
„Jule — Julia — Juliane*, 


Wyko- 


Dramat obyczajowy: anali- 
zując kilkuletnie dzieje małżeń 
stwa Juliany i Roberta, twór- 


ZŁA NOG 


CSRS, 1975 


OLAV MATEJKA, 
Scenariusz na podstawie powieści 
Jaroslava Andrejsa: Zdenćk Zao- 
ral, Milan Jonas i Vaclav Matójka. 
Rudolf Mili, Wykonaw. 

Michal Pavlata (Honza), JiFi 
Vala (Dobis), JiFi Krampol (Kar- 
pisek), Zdenćk Kryzdnek  (Stef- 
Gik), Karel Augusta (Pomezany), 
Jośet Koza (dziadek KYerka), Car- 
men Mayerova (Marie), Jaroslava 
Schallerova (Zdenka), Jaroslava 
Brouskova (Milena), Vladimir Róż 
(kapitan milicji), Adolf Filip 
(strażnik), Petr Kostka (Eda Krót- 
k$) i inni, Produkcja: Filmovć 
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cy ukazują jego rozpad jako 
skutek nietolerancji i braku 
jemnego zrozumienia part- 


Studio Barrandov.  Czarno-blały 
Dozwolony od 15 lat, Czas wy* 
świetania: 87 min. Premiera w 
grudniu j974. Tytuł oryginalny: 
ZIA noc”, 


Film kryminalny, 
jący się na_ terenie 
kopalni _ odkrywkowe 
wschodnich Czechach, zie 
ziono zwłoki młodej ko- 

s. Poszlaki prowadzą w 
wielu kierunkach, a w kręgu 
podejrzanych jest kilku zna- 
jomych zamordowanej. 


rozgrywa 
wielk 
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W KRĘGU KLASYKI 


Luchino Visconti ukończył zdjęcia do 
filmu „Przedmiot konwersacji” (poprzed- 
ni tytuł — „Grupa rodzinna”). Surowy 
montaż gotowy był już po dwunastu ty- 
godniach od daty rozpoczęcia zdjęć. 
Ostateczna wersja filmu zaprezentowana 
zostanie przedstawicielom amerykańskiej 
firmy Warner Bros w połowie listopa- 
da. Reżyser, a przede wszystkim produ- 
cent filmu, Edilio Rusconi, mają nadzie- 
ję, że wielka firma dystrybucyjna przy- 
gotuje kampanię reklamową podobną tej, 
która przed paru laty zapewniła świato- 
wy, sukces „Zmierzchowi bogów”. 

"Tempo realizacji, jak na Viscontiego, 
który pedantycznie pilnuje najdrobniej 
szych szczegółów — zaskakujące. Pomi- 
mo częściowego paraliżu lewego ramie- 
nia i nogi reżyser czuje się dobrze 
Ograniczenie ruchów kompensuje inte. 
sywną koncentracją i bystrzejszą obser- 
wacją. W willi Sperlonga pod Rzymem 
rozważa projekty dalszych realizacji, Jed- 
nym z nich jest historia paryskiego ka- 
baretu Moulin Rouge między dwoma 
wojnami światowymi. Visconti interesuje 
się jednak bardziej ekranizacją klasyc: 
nych dzieł literatury. Trwają pertrakta- 
cje o zakup praw do „Czarodziejskiej 
góry” Tomasza Manna. Rolę Hansa C. 
storpa zagrałby Helmut Berger, ulubio- 
ny aktor Viscontiego, fascynującą panią 
Chauchat — Charlotte Rampling, która 
należy dziś do najbardziej wziętych 
gwiazd kina europejskiego. Drugi pro- 
jekt to „Sodoma i Gomora” z proustow- 
skiego cyklu „W poszukiwaniu stracone- 
go czasu”. Przed kilku laty Visconti 
miał ekranizować Prousta dla producen- 
tów francuskich. — Musiałem zrezygno- 
wać — tłumaczy reżyser — kiedy produ- 
cenci zaczęli upierać się przy ustaleniu 
ścisłych dat dni zdjęciowych dla Marlo- 
na Brando, Alaina Delona, Silvany Man- 
gano I innych. Podejrzawam, że nie mie- 
li po prostu pieniędzy i gotowy scena- 
riusz oddany został Filmotece Francus- 


Luchino Visconti 


Klej jako zabytek muzealny w momen- 
cie, gdy o prawa do ekranizacji zaczął 
starać się Joseph Losey. — Jak wiadomo 
trudności finansowe uniemożliwiły rów- 
nież powstanie filmu Loseya. Tym ra- 
zem Visconti jest dobrej myśli. Specjal: 
nie utworzona firma „,Rusconi Films' 


jest częścią wielkiego koncernu wydaw- 
niczego, a produkcją zainteresowani są 
również dystrybutorzy hollywoodzcy. 


Rudolf Valentino 


Włoski. reżyser Giuliano _ Montaldo 
(„Sacco 1 Vanżetti") chce realizować film 
a'sławnym aktorze kina niemego Ru- 
dolfie Valentino. Valentino wyemigrował 
w 1913 r. z Włoch do Stanów Zjedno- 
czonych i zanim został czołowym aman- 
tem Hollywoodu, był ogrodnikiem, po- 
mywaczem i fordanserem. USA lat 
dwudziestych to kraj gwałtu — oświad- 
*czył Montaldo. — Gdyby Valentino był 
taki, za jakiego go uważamy, a więc 
slaby i chwiejny, przepadłby w Amery- 
ce. Jego życie prywatne i artystyczne 
nie miało nic wspólnego z obrazem 
aktora, ukształtowanym przez kino. Nie 
Jest jeszcze znany odtwórca roli Valen- 
tna. 


* 


W kinach NRD wyświetlane jest „„Wese- 
le" Andrzeja Wajdy. Krytyk tygodnika 
„Sonntag”, Fred Gehler, nazywa film 
iospaniałym esejem 0 ludziach myślą- 
cych przestarzałymi kategoriami t ich 
klęsce historycznej, Jest to — pisze 
Gehler — konsekwentna próba krytycz- 
nej refleksji nad tradycjami własnej his- 
tori, uwolnienia jej od balastu tego, co 
już się przeżyło. „Wesele” to obraz, któ- 
ry, wstrząsa, metafora, która budzi w 
człowieku niepokój. 


* 


Gina  Lollobrigida, która rozpoczyna 
aktywną karierę dziennikarki, odwiedzi 
ła Fidela Castro. Jej pierwsze pytanie 
brzmiało: „Jest pan mężczyzną. który 
nigdy nie był żonaty. Czy kobieta nie 
odgrywa żadnej roli w pana życiu 

Rozbawiony, Fidel Castro odpowiedział: 
„Wręcz przeciwnie, jej rola jest bardzo 


ważna — i bynajmniej nie stawiam wy 
żej polityki. Jestem zwolennikiem ich 
koegzystencji... pokojowej”. Na zdję- 
ciu Gina Loliobrigida z wizytą u Fidela 
Castro. 


PETRA HINZE 


Przyjechała do Warszawy i Kielc w 
październiku, aby wspólnie z reżyserem 
Erwinem Stranką i scenarzystą Gilnte- 
rem Karlem przedstawić polskiej pub- 


liczności swój film „Na przykład Józet". 
Gra w nim kobietę, której miłość po- 
maga młodemu człowiekowi znaleźć 
wreszcie miejsce w Życiu, a jego uczu- 
cie z kolei pozwala jej wyrwać się z 
bierności i zerwać związek z niekocha< 
nym mężczyzną. 

Trzydziestoletnia dziś aktorka, ukoń- 
czyła w 1964 roku szkołę aktorską W 
Berlinie i przez kilka lat grała na sce- 
nach prowincjonalnych. Od 1970 roku 
jest w zespole teatru telewizji i stała się 
jedną z popularniejszych aktorek NRD, 
zwłaszcza po filmie „On, ona, ono na* 
grodzonym „Złotą Pragą” na  ubiegło- 
rocznym festiwalu telewizyjnym w CSRS 
i wyświetlanym również w Polskiej TV. 

— Nie mam nic przeciwko filmowi — 
mówi Petra Hinze — ale wolę teatr t 
widowisko telewizyjne, w którym aktor 
ma możliwość zbudowania i Opracowa= 
nia w pełni swej roli w trakcie prób. 
Nie dzielę ról na małe i duże — na, 
ważniejsze jest dla mnie, by rola zawie- 
rala w sobie materiał, z którego można 
stworzyć pełnokrwistą postać. Chciała- 
bym otrzymywać role ja najbardziej 
różnorodne, aby wypróbować swe możli- 
wości. 


„Aktorstwo jest dla mnie czymś 
tb rodzaju małżeństwa z postacią, 
która gram, Mogę mieć tylko ni 
dzieję, że dojdzie do wesela — 
ponieważ często rozstajemy się 
jeszcze przed ołtarzem”. 

Albert Finney, 

aktor angielski 


Fot. R. Sumik 


AKTORSKIE 
MAŁŻEŃSTWO 


Joanne Woodward i Paul Newman (na 
zdjęciu) wspólnie wystąpili na ekranie 
zaledwie parę razy. Pobrali się w roku 
dziś Newman jest reżyserem fll- 
w których Woodward gra role 
główne. Najnowszy, „Bezbronne nagiet- 
kie, oglądamy właśnie w naszych kinach. 


z 
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